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RESUMO 
Esta tesa objetiva analisar o trabalho da atriz Helena Ignez nos filmes da produtora 
cinematográfica Belair Filmes, que teve curta existência nos primeiros seis meses do ano de 
1970. Ignez carrega para suas atuações na Belair um jogo atoral calcado num programa gestual 
e adoção de posturas de sua persona que este trabalho nomeia de experimental, termo 
relacionado ao jogo do ator baseado nos trabalhos de Nicole Brenez, mas sofrendo aqui 
deslocamentos na sua aplicação. Enquanto Brenez (1998, 2006a, 2015) revolve questões mais 
ligadas à construção política do ator - relacionando a experimentalidade às suas escolhas de 
realizadores específicos e postura para com o jogo de poderes da indústria -, este trabalho 
considera a atuação experimental como resultado do trabalho fílmico, analisando o jogo per se. 
Parte-se da premissa de que a existência de filmes e de um modus operandi experimental 
presente nos cinemas experimentais (de poesia, de invenção, marginal, underground, 
vanguarda, entre outros) pressupõe também a eclosão de formas atorais experimentais, como 
atestam alguns teóricos do círculo linguístico de Moscou (Chklovski, Tynianov, Eikenbaum). 
Estes orientam uma ciência, arte ou objeto (no nosso caso, a atuação experimental) a constituir 
e criar seus procedimentos e métodos em relação àquelas (es) que se apresentam como uma 
ciência, arte ou objeto correlatas (os) (aqui, o cinema experimental), mas que assim procediam 
apoiando-se em outros princípios e propondo-se a outros objetivos (EIKENBAUM, 1970). 
Helena Ignez se apresenta como uma criadora de formas atorais que Júlio Bressane (2003, 
2005), retomando Ezra Pound, considera ser de uma verve intersemiótica e transtextual, 
utilizando formas iconográficas refratárias à mímesis do ator clássico, que reciclam e se 
apoderam das heranças recebidas de Brecht, Artaud e Meyerhold. Também promove um 
profundo diálogo de formas e temas com as vanguardas das artes visuais, compartilhando de 
um tempo de ideias com o tropicalismo, com o neoconcretismo de Hélio Oiticia, Lygia Pape e 
Lygia Clark e com a profícua retomada da obra de Oswald de Andrade, quando relê em verve 
anárquica seus preceitos do matriarcado, que Helena Ignez defende como lição e utopia de vida. 
 
PALAVRAS-CHAVE: Atores e atrizes de cinema; Cinema experimental; Belair Filmes; 
Ignez, Helena, 1942.  
 
ABSTRACT 
 
This thesis intends to analyze the work of actress Helena Ignez in the films of house of 
production Belair Filmes, which had a short existence in the first six months of 1970. Ignez 
leads her performances at Belair to an acting platform based on a gestural program and adoption 
of postures of her persona that this work calls experimental, term here related to the acting 
process based on the works of Nicole Brenez, but here with displacements in its application. 
While Brenez (1998, 2006a, 2015) revolves around questions related to the political 
construction of the actor - relating experimentality to his choices of specific filmmakers and 
posture in relation to the power schemes of film industry -, this work considers the experimental 
performance as a result of acting process per se. 
It is based on the premise that the existence of films and an experimental modus operandi 
present in experimental modes of cinema (poetry, invention, marginal, underground, avant-
garde, among others) also presuppose the emergence of experimental acting forms, as claimed 
by some theorists of Moscow Linguistic Circle (Chklovski, Tynianov, Eikenbaum). They orient 
a science, art or object (in our case, experimental acting) to constitute and create its procedures 
and methods in relation to those that present themselves as a related science, art or object (here, 
experimental cinema), but doing so by relying on other principles and proposing themselves to 
other objectives (Eikenbaum, 1970). 
Helena Ignez presents herself as a creator of acting forms that Júlio Bressane (2003, 2005), 
citing Ezra Pound, considers to be of an intersemiotic and transtextual vigor, using iconographic 
forms refractory to the mimesis of classic acting, which recycle and seize a heritage received 
by Brecht, Artaud and Meyerhold. She also promotes a deep formal and thematic dialogue with 
the avant-gardes of the visual arts, sharing a zeitgeist with tropicalism, neoconcretism of Hélio 
Oiticia, Lygia Pape and Lygia Clark and the fruitful resumption of Oswald de Andrade, when 
she reframes the tenets of matriarchy with an anarchic energy which Helena Ignez defends as a 
life lesson and utopia. 
 
KEYWORDS: Actores and actresses in cinema; Experimental film; Belair Filmes; Ignez, 
Helena, 1942.  
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“Escracho, desespero, o que for, perdem para  
mim o sentido quando teorizados.” 
    (SACRAMENTO, Paulo. Triunfo da derrota.) 
 
"Ele [o ator] também pode criar um ser  
da deserção, seja do lado negativo ou  
desafiando as formas racionais de conhecimento  
ou mesmo de significação."  
(BRENEZ, Nicole. Acting – Poétique du jeu au cinéma – 1) 
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Introdução 
 
Os últimos anos da década de 1950 foram culturalmente pródigos para o povo da 
cidade de Salvador, na Bahia. O teatro vivia nesses anos uma época de extrema efervescência 
graças, principalmente, aos esforços artísticos e do empreendedorismo do Reitor da 
Universidade Federal da Bahia (UFBA), Edgar Santos, que criou em 1956 a Escola de Teatro 
da Universidade Federal da Bahia (ETUFBA). Com seu histórico de erudito e visionário, Santos 
conseguiu junto à Fundação Rockfeller “um orçamento comparável ao da Prefeitura de 
Salvador e [a ETUFBA] se transformou em um moderno centro irradiador de arte e cultura, que 
os mais entusiasmados chamavam de ‘Renascença Baiana’” (MOTTA, 2001, p. 116). 
A ETUFBA tornou-se, assim, um local de ascendência para uma enorme gama de 
educadores, intelectuais e artistas experimentais: diretores convidados (Brutus Pedreira1, Ginni 
Ratto2), aulas de dança com a polonesa Janka Rudska e de música com Hans-Joachim 
Koellreutter3, compositor e musicólogo. Cursos foram oferecidos pela performer e coreógrafa 
Juana de Laban e pelo coreógrafo inglês Gordon Roland. Eros Martim Gonçalves foi convidado 
para ser o seu primeiro cenógrafo e diretor, promovendo uma extensa política de intercâmbio 
cultural que transformou a cena teatral do estado. Experimentalistas como são, o repertório 
erudito que os professores convidados da ETUFBA ofereciam, mesmo até às atividades 
acadêmicas em outras áreas de formação, já anunciava o ambiente cultural em plena ebulição 
que a capital baiana viveria. 
O Governo do Estado da Bahia havia convidado a arquiteta italiana, já radicada no 
Brasil, Lina Bo Bardi, para organizar o acervo do Museu de Arte Moderna da Bahia (MAMB). 
O museu serviria também como local de “exposições didáticas” e de formação, mas logo, Bardi 
iria também se enveredar na produção teatral, indo montar as primeiras peças da ETUFBA4 
com Eros Martim Gonçalves, dentre elas, a Ópera dos três vinténs, de Bertolt Brecht. 
Walter da Silveira, escritor e crítico de cinema, tecia análises críticas a partir, 
inesperadamente, de uma província que era Salvador, tendo, com seu estilo incisivo, 
influenciado e/ ou divulgado a leva baiana do primeiro cinema novo: Glauber Rocha, 
                                               
1 Ator em produções dos anos de 1920 e 30, compositor da trilha sonora do filme Limite, de Mário Peixoto, 1931.  
2 Diretor teatral, cenógrafo, iluminador, figurinista e escritor italiano radicado no Brasil.  
3 Também responsável pela fundação da Escola de Música da Universidade Federal da Bahia em 1954, onde 
Helena Ignez estudou. 
4 Algumas referências específicas foram retiradas do site da Escola de Teatro da Universidade Federal da Bahia 
(ETUFBA): http://www.teatro.ufba.br/ 
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Trigueirinho Neto, Geraldo Del Rey, Antônio Sampaio (depois Pitanga) e Luiz Paulino dos 
Santos. Silveira era cineclubista e fundou, em 27 de junho de 1950, o Clube de Cinema da Bahia 
(CCB), formando um novo público fora do classicismo industrial americano e promovendo 
discussões sobre cinematografias outras, como o neorrealismo, impressionismo, 
expressionismo, escola soviética e o realismo poético francês: 
Limitados à produção de Hollywood, que domina o circuito exibidor, os habitantes da 
província apenas têm no Clube a única janela para a percepção da estética 
cinematográfica, influindo, decisivamente, em muitos de seus frequentadores, que 
começam então a ter uma compreensão mais ampla da arte do filme. (SETARO, 2012, 
p. 29). 
 
Foi com a ajuda de Silveira que a rampa do saguão frontal do Teatro Castro Alves, destruído 
por um incêndio logo após a sua abertura para o público em 9 de julho de 1958, foi 
transformando em uma bela sala de cinema, que serviu exclusivamente para as exibições do 
cineclube que ele mesmo fundara. O cinema baiano vivia nessa época um período de muitas 
produções independentes, que haviam começado em 1958, com o lançamento de Redenção, de 
Roberto Pires, que iria dirigir e produzir os filmes que foram os precursores do que se considera 
hoje ser o profícuo Ciclo baiano ou a nouvelle vague baiana: diretor em A grande feira, 1961 e 
Tocaia no asfalto, de 1962 e produtor de Barravento, 1962, de Glauber Rocha. Luiz Paulino 
dos Santos dirigiu Um dia na rampa (1960), um documentário que pode ser considerado um 
precursor deste ciclo, com seu lirismo e preocupação social sobre a vida cotidiana dos 
trabalhadores e fregueses do que foi conhecido em Salvador como a rampa da feira livre 
(Mercado Modelo), que sofreu com um incêndio (tido por muitos como criminoso) em 1969, 
dando lugar à construção conhecida hoje como Mercado Modelo, centro de afluência de 
turistas. 
Fora do eixo “oficial” da cultura soteropolitana, havia as manifestações espontâneas 
e populares que ocupavam outros locais de confluência da juventude artística local como, por 
exemplo, o Cabaré Tabariz (ou Tabaris). Gerenciado por Sandoval Caldas, um notívago 
empreendedor do ramo de entretenimento, o Tabariz ficou famoso também com as sessões de 
dança de salão de Vadinho e Aê, uma dupla de tirar o fôlego do público. Aê e Vadinho eram 
capoeiristas que dançavam numa forma que preconizava movimentos do corpo da 
malandragem, da noite. Eram grandes dançarinos, do tipo dos dançarinos dos musicais 
americanos. Era um tipo de dança de salão que era interpretada por dois homens, né? 
E isto era uma subversão muito grande5. 
                                               
5 Veja Anexo A – Entrevista: Helena Ignez. 
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Foi nessa atmosfera de total liberdade e efervescência criativas, em todas as esferas 
sociais de Salvador e em várias manifestações artísticas, que Helena Ignês Pinto de Melo e 
Silva6 se matriculou em 1958 na Escola de Direito da UFBA que, como ela mesma descreveu, 
era o local de convergência para “meninas inteligentes e de uma família de classe média 
estabilizada”7. Então com 17 anos, não levou muito tempo para Ignez descobrir que a sua 
vocação não eram a toga e o tribunal, mas sim o palco. Ela logo se matricula na então recém-
criada ETUFBA, decisão que iria indiscutivelmente transformar sua vida. 
Naquele mesmo ano, durante um recital de poesias de Castro Alves, ambiente 
acadêmico, Ignez conhece Glauber Rocha pelo fato de compartilharem opiniões sobre a 
performance dos participantes: ambos consideraram a interpretação jogralesca e declamada do 
ator deveras artificial8. Ignez se considerava uma espécie de “menina Audrey Hepburn, 
bonequinha de luxo”9 e que, segundo uma crônica ácida de seu futuro namorado e marido, era  
intelectual de classe média, estudante de Direito e de Teatro, casada com Glauber 
Rocha, cronista social e animadora de TV, candidata derrotada a Miss Bahia, bonita, 
elegante, loura, fuma, não sabe dirigir, úlcera, ligeiramente nervosa, radical com a 
mediocridade, saudosa da burguesia do Yatch Baiano, que largou para casar comigo 
– artes, letras, teatro, jornalismo, cinema, televisão, política. Nasceu Paloma [Rocha], 
e Helena não trabalhou em A cruz na praça, não porque estivesse grávida, mas porque 
não tinha papel para mulher. (NAZÁRIO, 1986, p. 108) 
 
Posteriormente, Ignez se tornou uma famosa animadora de TV10, colunista e editora de página 
feminina do jornal Diário de Notícias, usando o pseudônimo Krista11.  
Glauber Rocha e Helena Ignez fizeram juntos o primeiro filme dele e dela, Pátio 
(1959), um curta-metragem que Ignez ajudou a produzir com dinheiro próprio que ela 
conseguiu através de contatos feitos com a sua fama adquirida como a colunista Krista e com a 
sua presença do Concurso de Miss Bahia: os recursos dela vieram do banqueiro Pamphilo de 
                                               
6 A grafia de seu nome variará nos créditos dos filmes e nas publicações de cinema sobre Ignez. Adotar-se-á neste 
trabalho aquela que foi mais usada e que permanece nos créditos dos seus filmes até hoje: Helena Ignez.   
7 Entrevista ao Programa Identidades da TV FTC da Faculdade de Tecnologia e Ciências de Salvador (FTC). 
Disponível em: https://www.youtube.com/channel/UCxAgnFbkxldX6YUEvdcNjnA. 
8 “Numa homenagem a Castro Alves, Glauber Rocha debocha do jeito afetado de um ator, declamando versos do 
poeta baiano. Helena torna-se cúmplice da irreverência do jovem Glauber, gerando, a partir daí, um grande afeto, 
longas conversas, um futuro casamento.” Sobre dados da carreira de Helena Ignez confira FLÓRIDO, Eduardo G. 
As grandes personagens da História do Cinema Brasileiro: 1960 – 1969. (Vol. II) Rio de Janeiro: Editora Fraiha, 
2002. P. 70 - 72. 
9 IGNEZ, 2010, p. 9. 
10 Ignez fazia muito sucesso em Salvador já no início da década de 1960, com o seu programa O mundo é das 
mulheres, já dando seus primeiros passos na carreira teatral. (MOTTA, 2011). 
11 Ibidem, p. 153. 
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Carvalho e os dele vieram da prefeitura do munício de Salvador juntamente com algumas sobras 
de negativo que havia conseguido de Roberto Pires e do ator e operador de câmera Oscar 
Santana12. 
A minúscula equipe articulada por Glauber para a produção do filme Pátio consistia 
no operador de câmera Waldemar Lima com assistência de Luiz Paulino dos Santos e Paulo Gil 
Soares e protagonizado por Helena Ignez e Solon Barreto, ator também proveniente da 
ETUFBA. O cenário (natural) era uma varanda descoberta com um piso quadriculado, como 
um grande tabuleiro de xadrez, cercado por espessa vegetação, mas que permitia ver ao fundo 
a cidade de Salvador com os edifícios ao longe e o mar sob o sol claro. Não há em Pátio uma 
ordenação temporal clara, uma apresentação de personagens conformada com uma fatura 
clássica ou uma trama nos moldes mais usualmente dramáticos. Há um espaço que surge 
alegórico de atores que se movimentam em gestos nauseados, com uma evolução orgânica de 
formas humanas dentro da geometria dos ladrilhos do solo que os superenquadra ou 
desenquadra, numa encenação que denota uma luta contra o confinamento do espaço. 
A atuação de Helena Ignez em Pátio é marcada por uma gestualidade destituída de 
entusiasmo corporal, que figura movimentos cansados, torporizados por uma languidez 
evidente. Os olhares dos atores são voltados para si próprios, para um ambiente de pensamento 
que é o próprio corpo do ator ou atriz que o efetiva, potencializando uma relação entre os dois 
que é mais de isolamento do que efetivamente de comunicação. Há um desconforto com o 
ambiente, com o céu claro, e mesmo que a moça se interesse pelo rapaz paulatinamente durante 
o filme, há aqui uma efetivação do vazio e da impotência.  
 Nas suas exibições logo após o filme ser montado e contar com pouco mais de 12 
minutos de projeção, Pátio causou muito mais incompreensão e estranheza do que aclamação13. 
Os termos que foram utilizados para descrever o filme refletem, de alguma maneira, o 
sentimento de estupefação e ausência de instrumentos analíticos da presença do ator em filmes 
experimentais, sobre os quais este trabalho versará. Cinema absoluto, epíteto dado por Walter 
Hugo Khoury, cinema-cinema por Paulo Gil Soares, os comentários sobre o filme davam conta 
muito mais da distância que ele parecia imprimir14.  
                                               
12 Ibidem. 
13 O filme terminava com o ator Solon Barreto urinando sobre uma planta. Isso deixou revoltado até o público 
jovem, que representava o mesmo tipo de conservadorismo da “mentalidade que vaiou Caetano Veloso dez anos 
depois”, na apresentação da canção É proibido proibir, do II Festival Internacional da Canção, em 1968 no TUCA 
(Teatro da Pontifícia Universidade Católica de SP). Acharam Pátio um filme alienado e, durante as suas exibições 
no Cinema Guarany, no centro da cidade, todas as cadeiras foram cortadas a gilete. IGNEZ, 2001 – 2002, online. 
14 Sobre a produção do filme Pátio e suas exibições logo após sua produção, ver MOTTA, 2011. 
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A carreira de Ignez nasceu, como se vê na descrição de Pátio acima, sob a égide do 
experimentalismo e rebeldia que parecem ter sido as marcas mais notórias de sua personalidade, 
e isso se fez notar na sua afrontadora participação no concurso de Miss Bahia15, no seu namoro 
salpicado de polêmicas com esse jovem cineasta e “(...) menino baiano louco, extremamente 
corajoso, talentoso, revolucionário, que era o Glauber”16, no seu desdém por valores que a sua 
classe social sempre enaltecia e pelo seu absoluto desapego pelas vantagens que a fama e o 
dinheiro poderiam trazer. Mesmo tendo um alto grau de independência nas suas decisões mais 
vitais para o seu futuro (carreira, vida pessoal), o final da década de 1950 não foi uma fase fácil 
para ela, pois, mesmo permitindo que a força da paixão guiasse suas decisões importantes, Ignez 
descreve o período que segue a seu casamento como um momento atribulado de sua vida. 
Ignez preferiu se casar cedo, já com premonições17 de que aquele casamento factual 
e artístico talvez tivesse sido uma atitude fadada ao fracasso, aos 18 anos, em 30 de junho de 
195918. Durante o período de sua permanência na ETUFBA, indiferente ao escândalo que fervia 
ao redor de seu nome, Ignez teve um tumultuado caso amoroso com um colega de escola de 
teatro que destrói seu casamento, passando a carregar o epíteto de bandida neste período baiano 
da sua vida: primeiro entre muitos que viriam19. Parece que esta etiqueta indesejável que ela 
ganhou da escandalizada sociedade soteropolitana foi levada, com toques de sadismo e 
muitíssimo bom humor, para os nomes de alguns de seus personagens da fase pós-cinema novo: 
Janete Jane, a escandalosa, Ângela Carne e Osso, a vampira histérica, Sônia Silk, a fera 
oxigenada e Betty Bomba, a exibicionista. Os nomes destas personagens levam uma ideia de 
persona que foi bastante explorada na mídia, através de uma série de entrevistas e reportagens 
sobre seus filmes, seus personagens e sua vida privada sempre cercada de polêmicas. Ignez 
lembra de sua primeira fase já como moradora da cidade do Rio de Janeiro, no início da década 
de 1960, quando ela carregou um descontentamento enorme, já que a separação violenta de 
Glauber Rocha deixara sequelas na sua vida pós-Salvador:  
                                               
15 Ver descrição mais detida do evento no item 1.4.3 Mulher de todos ... e de ninguém. Cf. também SENNA, 2006; 
MOTTA, ibidem. NAZÁRIO, op. cit. 
16 IGNEZ, 2001 – 2002, online.  
17 IGNEZ, 2010, op. cit. Ignez descreve a sensação que teve durante a cerimônia do seu casamento: “Nesse dia, 
tive um presságio como uma sombra por trás da leve alegria. O casamento que não conseguiria destruir o profundo 
afeto e afinidade entre nós terminaria com um grande escândalo, com dolorosas consequências. Aconteceu”. 
18 MOTTA, op. cit., p. 169. 
19 A crise de ciúme misturada com o orgulho de homem ferido pela traição torna-se então um momento de Glauber 
Rocha que pode ser lido como altamente incoerente pela sua postura pública e também a de Ignez que, segundo 
Motta (2011, p. 153), eram “adeptos do ‘amor livre’, desprezando convenções e debochavam da hipocrisia da 
sociedade”.   
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Tinha aquela tragédia toda de Glauber ter me tomado a guarda da filha20 e falar mal 
de mim, dizendo que eu era louca, me afastando de meus amigos. Gosto muito daquela 
frase da peça ‘O Belo Indiferente’, de Jean Cocteau, falada pela cantora: ‘Minha vida 
nunca foi fácil’. Era o auge do auge na profissão, mas eu tinha uma melancolia, uma 
tristeza muito grande.. .21 
  
Concomitante a essa experiência cinematográfica isolada com Glauber Rocha em 
Pátio, Ignez já havia iniciado sua carreira com atriz de teatro nas primeiras peças produzidas 
pela ETUFBA. No início dos anos de 1960, sob a direção de Martim Gonçalves, Ignez está 
presente nas peças A história de Tobias e Sara, de Paul Claudel, e em novembro do mesmo 
ano, A ópera dos três tostões, de Bertolt Brecht. Em 1961, ela está no elenco de Calígula, de 
Albert Camus, sendo muito elogiada por sua atuação, o que faz com que ela receba seu primeiro 
convite para participar em um filme de longa-metragem pelo diretor Roberto Pires: em A 
grande feira Ignez seria uma das protagonistas. 
Depois da fase teatral inicial em Salvador, vieram uma enxurrada de participações 
de sucesso em peças já no Rio de Janeiro e depois São Paulo. Foram trabalhos em Família 
pouco família (1962), escrita por Gerald Savory e dirigida por Antônio do Cabo, que Ignez 
descreve como uma peça de fatura ao estilo Broadway, grandiloquente. No ano seguinte, no 
Teatro Maison de France, com um grande elenco (Ítalo Rossi, Célia Biar, Thelma Reston, Maria 
Fernanda), Ignez interpretou a personagem Esther na peça de Roger Vitrac Victor, ou as 
crianças no poder. Com o diretor Ziembinski e coprotagonizado por Cecil Thiré, Ignez esteve 
em Descalços no parque (1964), no mesmo teatro, peça escrita pelo dramaturgo novaiorquino 
Neil Simon. Vieram sucessos em A orquestra das mulheres, Salomé, e já na passagem de 1969 
a 70, ela esteve no primeiro elenco da versão brasileira do musical Hair, já em São Paulo, 
direção de Adhemar Guerra. Ignez nos lembra o fato de que foi exatamente para iniciar as 
produções na Belair Filmes que ela abandonou Hair, após curto período em cartaz. Esta peça, 
em estilo que ela nomeia como “acadêmico”, pôs em relevo toda a formação na dança que Ignez 
havia recebido na ETUFBA: 
Sobre o meu interesse pela dança, eu havia feito Hair em 1969. Eu fiquei na produção 
por um mês, mas saí porque eu queria fazer a Belair, que já era um projeto sólido 
naquela época. Hair era em São Paulo, no Teatro São Pedro22, e isto exigia uma 
presença muito constante minha, uma grande dedicação, e eu já estava muito mais 
interessada em cinema. Hair podia ser considerada uma grande produção, mas havia 
muitas superproduções neste período no teatro paulistano, com grandes sucessos. O 
                                               
20 Paloma Rocha, hoje diretora de cinema, nasceu em 12 de junho de 1960 em Salvador. 
21 IGNEZ, 2001 – 2002, op. cit. 
22 De acordo com os dados da Enciclopédia (Online) Itaú Cultural, esta peça realizou-se no Teatro Bela Vista em 
duas montagens (1969 e 1970). Disponível em: 
 <http://enciclopedia.itaucultural.org.br/evento388519/hair>. Acesso em: 11 de Mar. 2019.  
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tipo de dança que se apresentava no Hair era algo mais suave, eram coreografias 
dentro de um espetáculo que era, de uma certa forma, acadêmico. Era um tipo de 
espetáculo mais de cunho comercial, de grande público que não permitia assim muitas 
ousadias, né? Salvo o nu frontal, mas, além disso, era um espetáculo razoável focado 
para a classe média23.        
  
Em momento anterior, na fase ainda de germinação do cinema novo, Ignez já 
expunha nas suas interpretações um prenúncio ainda tímido da experimentalidade que tanto 
grassou no seu trabalho no período sob a direção dos realizadores do cinema baiano pré-cinema 
novo (A grande feira, O grito da terra), do cinema de gênero thriller policial (O assalto ao 
trem pagador), cinema marginal e Belair e do cinema novo (O padre e a moça, O homem e sua 
jaula): Roberto Farias, Roberto Pires, Olney São Paulo, depois Julio Bressane, Rogério 
Sganzerla, Elyseu Visconti, Fernando Campos, Paulo Gil Soares e Joaquim Pedro de Andrade. 
Ela representou a “incorporação de toda a força e transgressão do movimento [...] cinema 
marginal, nos papéis de ‘perdida’, libertários e adjacentes que ela interpretou” (SENNA, 2006, 
p. 89). Desde os papéis de moça branca de classe média e as arrivistas ou alpinistas sociais, até 
a jovem campesina de O grito da terra (Olney São Paulo, 1964) ou as introspectivas e oprimidas 
por uma sociedade patriarcal que ela refuta de forma impiedosamente transgressora em O padre 
e a moça (Joaquim Pedro de Andrade, 1966), Ignez se torna a materialização de uma ideia de 
atuação, de um ator científico, radical24, que estava em plena germinação. Neste filme, o diretor 
Joaquim Pedro de Andrade exigiu que Ignez fizesse desaparecer o seu jogo utilizando os braços, 
criando uma interpretação fortemente contida e interiorizada, utilizando sua voz para murmurar 
palavras que denotavam sua condição de mulher oprimida, mas que carregava dentro de si um 
vulcão de desejos. Este filme trouxe grande reconhecimento internacional para Ignez que 
recebeu o prêmio de melhor atriz no Festival de Berlin25.   
  Senna26 descreve sua arte como a produção de um corpo “total” sobre o qual ela 
desenhou as formas da mulher moderna, nas suas dimensões mais radicais, desde suas primeiras 
aparições nos palcos daquela provinciana Salvador da passagem das décadas de 1950 – 60 até 
as suas interpretações posteriores como, por exemplo, na peça de Marguerite Duras, o drama 
                                               
23 Cf. ANEXO A. 
24 Em razão do termo radical poder parecer, às vezes, um tanto evanescente, torna-se útil aqui citar um fragmento 
da Introdução escrita por Haroldo de Campos no tomo 7 das Obras Completas de Oswald de Andrade, quando, 
para conceituar a poesia de Oswald de “radical”, ele utilizou um outro, de Marx, que dizia que “Ser radical é tomar 
as coisas pela raiz. E a raiz, para o homem, é o próprio homem”. CAMPOS, 1971, p. 9. 
25 IGNEZ, 2001 – 2002, op. cit., online. 
26 Ibidem. 
 19 
poético Savannah Bay, que ela e seu companheiro de vida Rogério Sganzerla levaram ao palco 
em 1999.  
Ignez sempre ressalta sua eclética educação teatral e sua paixão por Brecht. Desde 
o início de sua carreira cinematográfica, vê-se uma ebulição de formas atorais calcadas nos 
protocolos de distanciamento ou estranhamento brechtianos que tantos trabalhos científicos 
geraram, tantas acaloradas discussões promoveram e causam até hoje aquele senso de 
incompreensão para plateias atadas aos classicismos cinematográficos. Com o passar de alguns 
anos, e a chegada da ditadura militar, Ignez toma consciência do papel transformador que a arte 
do ator pode evidenciar, e mesmo estando presente em inúmeros trabalhos de grande sucesso 
no teatro, sua verve questionadora, sua ânsia pela experimentação e por trilhar caminhos que 
trazem o frescor do desafio a levaram à margem, metafórica e literalmente falando. 
Foi após seu encontro e envolvimento com Julio Bressane e a produção de Cara a 
cara, que Ignez percebeu que para que seu trabalho tivesse um ganho estético que ela queria 
imprimir, era necessário que as condições favoráveis se fizessem presentes. Após Cara a cara 
e o seu encontro com Rogério Sganzerla, as interpretações de Ignez se tornaram explosivas, 
violentas e agressivas, com um estilo de débauche escancarado e um niilismo que evocava a 
violência dos tempos que vivia. O jogo de Ignez se tornou revolucionário por excelência, 
antirrealista, antipsicológico, deixando suas marcas no estilo de atuação experimental que 
notabilizou a Belair, mesmo que estes filmes não tenham alcançado exibição pública. 
 
1. O elemento experimental nos estudos atorais 
Com a surpreendente simplicidade com que expunha suas ideias, Robert Bresson 
forneceu, no seu Notas sobre o cinematógrafo, categorias de filmes que, de tão sucintas, podem 
causar, à primeira vista, uma certa desconfiança: ele preconiza “Dois tipos de filmes: aqueles 
que utilizam os recursos do teatro (atores, encenação, etc.) e se servem da câmera com o intuito 
de reproduzir; aqueles que utilizam os recursos do cinematógrafo e se servem da câmera com 
o intuito de criar” (2005, p. 19, grifos do autor). Ao tentar explicitar os meandros do que ele 
chamou de modelo, ou seja, um ator que estivesse destituído de todas as formas já codificadas 
do jogo atoral, um ator ainda “virgem” de um gestual mais cristalizado, ele (inadvertidamente?) 
abria portas para outras searas de análise.  
Na história dos modos do jogo do ator, houve aqueles (as) que, indo contra a 
corrente narrativo-representativa que se instalava e se fortalecia já nos primórdios do cinema, 
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anos 1910 – 20, preferiram conceber seu trabalho como um ato de pensamento, sendo que “cada 
pensamento é um ato criativo, porque o pensamento se define acima de tudo através de sua 
capacidade de des-criar o real” (AGANBEM apud BRESSANE, 2005, p. 18). Para Júlio 
Bressane, os aspectos experimentais da obra cinematográfica dialogavam fecundamente com o 
ethos criativo do ator: uma atividade como se fosse um lance de dados em que não se sabe de 
antemão o resultado, uma arte derivada da aventura (TEIXEIRA, 2012). 
O que pode parecer ter um aspecto lúdico, despretensioso, resvalando 
possivelmente no descompromisso é, na verdade, uma história de profunda e incansável 
pesquisa. O ator tem por tarefa compor pedaços de ação (algumas vezes) rabiscadas num roteiro 
em uma cena orgânica; também, combina, planeja e transforma materiais de outras mídias 
(quadros, fotografias, sons, materiais verbais escritos de toda sorte) em um microcosmo de 
significação que será usado em matrizes audiovisuais: “O trabalho do ator [torna-se] 
composição inteligente, que transforma materiais e mentalidades ao produzir sensibilização e 
ação” (FERNANDES apud BONFITTO, 2002, p. XIV).   
Laboratório experimental da identidade, o ator “redefine as configurações aceitas 
ou desenvolve perante nossos olhos específicos protótipos de seres que podem ser inscritos, 
não somente na história das ideias e imagens, mas também na nossa realidade social” 
(BRENEZ, 2015, p. 62, trad. nossa)27. A atriz, produtora e realizadora brasileira Helena Ignez 
usa, para tentar conceituar a arte do ator, os termos pesquisa, inovação e criação, levando suas 
ideias do jogo para o âmbito da “divergência”, da exploração de estilos criativos: 
[O ator inovador é] o que tem uma técnica tradicional e é capaz de entender a essência 
da arte tradicional e que articula este saber com o vínculo particular de estilo. É 
preciso explorar numerosos caminhos no interior de si mesmo e criar e construir o seu 
personagem através da busca, do divertimento. O ator perfeito é o que sabe, pela sua 
arte, ultrapassar a imaginação do diretor. Atores são pesquisadores capazes de 
descobrir uma nova via e inventar uma situação nova. [...] A única coisa que 
precisamos é liberdade (IGNEZ, 2004, p. 135). 
 
O ator sobre o qual reflete Helena Ignez leva para um espaço mais fronteiriço as questões que 
envolvem o arcabouço não somente de ações, mas também de gestos, posturas, materiais e 
deslocamentos que são considerados os objetos legítimos de representação fílmica. Ele carrega 
para um espaço limítrofe as questões temáticas, plásticas e de comportamento que o cinema 
                                               
27 Saindo das enumerações mais técnicas, Artaud* (1996, p. 129) declara que o ator é um “atleta do coração”: “O 
mundo afectivo pertence ao actor através dos seus próprios órgãos”. Sobre as traduções neste trabalho, todas as 
obras que são aqui citadas posteriormente de origem estrangeira em língua não portuguesa, obtiveram tradução 
nossa, salvo as especificações outras. 
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sempre esteve apto a figurar, mas em razão de que costumes mudam conforme tempo e cultura, 
está sempre a se renovar, reciclar e retomar os preceitos de sua relação com seus materiais e 
com o cinema.  Além desses temas, os objetos, a fatura do gesto, a postura e o deslocamento 
são francamente recriados, senão transformados, levando as figurações desse novo ator para 
um esgarçamento das formas atorais, fazendo com que ele não mais caiba nas “molduras 
estreitas das categorias”, recusando compartimentos estanques e não se enquadrando “mais nos 
modelos prévios da convenção” (VOROBOW; ADRIANO, 1995, p. 137). 
Para Helena Ignez, atuar sempre foi uma atividade de risco. Ela considera a técnica 
como basilar primeiro passo para o processo de criação dos personagens, mesmo para atores 
que se portavam na tela como telas fixas, objetos, como os atores-efígie dos clássicos 
hollywoodianos. Mesmo numa atmosfera de ousadia e esforço agudo em atingir o sublime de 
sua labuta, em cada trabalho feito, Ignez considerava primordial “que os atores se protejam, 
que se tornem, com bom humor e alegria, uma usina de alma humana”28, que ele possa surgir 
na tela como é: multifacetado, complexo, contraditório, explosivo, original e naturalmente 
individual. 
Em A mulher de todos também tive o privilégio de ter um script com diálogos e 
situações extraordinárias, onde pude desenvolver com extensão e forte impulso um 
personagem genial, vestido pela sua eletricidade e seus diálogos. Há que se dizer: 
oportunidade fantástica para uma intérprete estudiosa e inquieta, monitorada por 
inúmeras técnicas de ator, insinuar-se neste caminho - de autor-autor, de um criador -
, no caso o personagem anormal Ângela carne e osso29.  
  
O termo experimental, que este trabalho propõe para análise do ator, no entanto, já 
foi objeto de estudo de Nicole Brenez (2015, p. 60) em uma vertente que se pode nomear de 
“função social do ator”, ou seja, os atores que tentam “reformular os rituais coletivos” e por sua 
identidade sub judice, pois “seu trabalho envolve o transporte da vida a territórios da criação, 
que se inicia no limiar entre o possível e o impossível, na viagem ao aquém ou ao além da sua 
existência”. Esses atores se recusam a participar, como Marlon Brando, do jogo da ideologia 
que predomina no cinema industrial, fugindo de depoimentos que possam ser benevolentes com 
ideias dominantes na indústria30. Ele reafirma a sua liberdade e a sua opinião sobre a indústria 
                                               
28 IGNEZ, 2004, op. cit., p. 136. 
29 Ibidem. 
30 Já está gravado na história o discurso de uma indígena norte-americana (em nome de Marlon Brando) recusando 
o Oscar de melhor ator pelo filme O poderoso chefão* (Francis Ford Coppola, 1972).  Sacheen Littlefeather (que 
não era indígena e sim uma atriz) afirmou que o ator não aceitou o prêmio em razão do tratamento indigno recebido 
pelos indígenas norte-americanos na indústria cinematográfica daquele país. Cf. BRENEZ, 2015, p. 60.  
*Faz-se aqui necessária uma nota em relação ao uso dos nomes dos filmes estrangeiros neste trabalho. Adotar-se-
á o nome da tradução do filme no Brasil ou alguma versão já popularizada do filme no meio cinematográfico. Caso 
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ao recusar trabalhos, se ausentar de festivais ou, como fez Delphine Seyrig, empreender uma 
carreira que Brenez (2015) considera como detentora de um profundo “senso de 
responsabilidade”, no que diz respeito, por exemplo, à escolha de papéis ou de realizadores de 
vertente mais políticos.         
A tarefa de analisar o trabalho das atuações experimentais no cinema se torna ainda 
mais desafiadora, pois se trata daquela espécie de profissional que, durante uma razoável parte 
de toda a história do cinema, questionou a natureza própria dos materiais com os quais iria 
“compor” suas figurações, negando os primados mais consistentes da mímesis, em um processo 
cíclico e persistente de descoberta original e profundo impulso experimental. Assim, em uma 
via diversa do ator de vertente mais política descrito acima por Brenez, o ator experimental, 
que este trabalho se propõe investigar, descreve um percurso de escolhas do âmbito do jogo 
atoral per se, propondo gestos, posturas, deslocamentos e expressões faciais que empreendam 
um viés questionador dos primados da mímesis. O ator experimental não opera suas figurações 
em consonância com uma impressão de realidade, não respeitando, como afirmou Albera (2005, 
p. 73) “a instituição da representação no cinema (impressão de realidade, efeito de 
movimento)”. 
Portanto, faz-se necessário aqui uma compreensão da poética do ator, considerando 
as seis dimensões que Brenez (1997) delineia para uma análise do jogo: a) a atuação é um 
conjunto de exercícios de presença: o ator surge, desaparece, se apresenta, se apaga, se cristaliza 
e se difunde ao variar seus modos de aparição na imagem; b) o jogo atoral é um exercício de 
mímica: porosidade e resistência do corpo, imitações e alusões; c) atuar é primordialmente uma 
ação política; d) a interpretação dá forma à energia: constância, evolução, instabilidade, 
regulação de movimentos; e) atuar é uma arte, possuindo tradição, história, ancestrais, 
formação, conformação, deformação, retomadas ou invenções; f) O jogo atoral é um exercício 
de liberdade. Muitas das análises aqui servir-se-ão desses (e também de outros) princípios de 
compreensão da poética do jogo atoral. 
 
1.1 Atriz-paideuma. 
Somando-se às considerações de Brenez acima, faz-se necessário incluir nos 
estudos da estética do ator experimental algumas questões que são de profunda importância 
                                               
não haja nome em português para o filme, adotaremos o nome original do filme na sua língua original. Nos casos 
de línguas que não usam alfabeto ocidental, usaremos o nome mais conhecido no ocidente, na maioria das vezes 
(mas não todos!) em língua inglesa. 
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para o trabalho de Helena Ignez. A primeira delas é uma transformação de seu trabalho num 
epígono figural que coleta seus materiais e se inspira em uma constelação de outras produções 
do gesto em outras artes como um ponto de partida para a instalação na seu jogo atoral de uma 
profunda pesquisa de tradução intersemiótica plena, que configura a própria estrutura do 
funcionamento de parte substancial de seu jogo. Para Ignez, o sentido da experimentalidade não 
é comprovação ou uso de um certo estilo de atuação, escolhido a priori e convocado a ser 
paradigma inquestionável, mas sim da tradução, em linguagem cinematográfica, dos 
procedimentos estilísticos e de composição de uma obra outra, seja pictural, teatral, literária ou 
icônica (objetos expressivos ou acessórios, realia). Seria, como descreve Haroldo de Campos, 
um processo similar à operação de transliteração que acontece na poesia, quando clichês 
idiomáticos são transferidos de uma matriz de linguagem para outra, redefinindo o seu lócus 
original de funcionamento para “estranhar” seu sentido31.  
Ignez coleta no próprio cinema, em mestres seminais do teatro experimental 
(Brecht, Artaud, mas também Grotowski e Meyerhold, José Celso Martinez Corrêa) e nos 
teatros que lhe foram predecessores e contemporâneos (Oficina, Arena, The Living Theatre) - 
nas artes visuais brasileiras, marcadamente o neoconcretismo de Lygia Clark, Lygia Pape e 
Hélio Oiticica, e nos espetáculos de dança populares (music hall, dança de salão) seus materiais 
de trabalho. Se o cinema à la Belair era, na opinião de Lyra (1995), ligado a uma estética do 
artesanato, pode-se dizer que este princípio de produção impregna também o trabalho de Ignez: 
uma atriz em um amplo processo de bricolagem. Ela se torna, naturalmente, consciente da 
tradição que herda, fruto da formação que recebera desde o final dos anos de 1950, quando se 
matricula na Escola de Teatro da Universidade Federal da Bahia.  
O paideuma tem “índole interdisciplinar, [...] trata de afinidades eletivas para a 
cultura, uma ‘conversa permanente entre homens inteligentes’” (POUND apud ADRIANO, 
1995, p. 144). Adriano nos lembra da “vocação atemporal” do paideuma, pois “no universo da 
cultura, todas as épocas são contemporâneas”32. As figurações de Ignez no cinema marginal e 
na Belair revelam essa relação de coleta nas artes que a circundam e na tradição do ator no 
teatro e no cinema33, revelando na sua obra uma espécie de arcabouço do zeitgeist que está 
                                               
31 Cf. CAMPOS, 1971, op. cit. 
32 Adriano lembra aqui dessa frase de Olgária Matos sobre o paideuma nas artes. Ibidem, p. 144. 
33 Este aspecto coletor de tradições figurais de Ignez dialoga metodologicamente com a índole de Bressane e 
Sganzerla em reciclar seus procedimentos estilísticos utilizando-se da tradição do cinema. Bressane afirma que 
este seu estilo de reciclagem dos detritos culturais do passado é também poundiano, pois recria clichês numa 
poética radical: reduz, drena, e retoma em outra chave o que parecia nas artes como material disperso. Para Ignez 
e Bressane, o passado não é um detrito não reutilizável, como um archai de ideias, imagens ou depósito de dejetos, 
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presente na cultura marginal que aflorava no ambiente do tropicalismo que vinha desde os anos 
50 com os poetas concretos e com as formulações de Hélio Oiticica34 e que desemboca na 
efervescência da tropicália musical do final dos anos de 1960. Um caldeirão de elementos que, 
somados ao endurecimento da ditadura militar com a promulgação do Ato Institucional N. 5, 
em 1968, faz com que os ânimos se acirrem, transformando o trabalho artístico em atividade de 
risco, não somente na acepção estética do termo, mas efetivamente da integridade física do ator. 
Seu trabalho insere-se, então, numa linha discrepante das formas atorais que levam 
como procedimentos básicos duas vias de relação com a tradição artística: (a) a relação 
interdisciplinar pregnante com as outras artes e com a tradição artística e (b) uma rejeição 
programática ao cinema mainstream e seu ator psicológico e “encarnado”. Há o que Guimarães 
(2009, p. 85) nomeia de “impureza cinematográfica [...] dos aspectos que determinam a 
distinção do jogo interpretativo no cinema e no teatro”. Uma relação enriquecedora para a 
atividade atoral no uso de “códicos (específicos e não específicos)” do cinema, que nos ajuda a 
compreender, no caso de Ignez, a composição mesma de seus materiais figurativos35. Entre as 
preocupações de Helena Ignez ao criar uma figuração para uma cena determinada está também 
intrínseca a existência de uma produção atoral intertextual no seu jogo que tenta assegurar uma 
permanente ultrapassagem da arte com a “desespecialização das disciplinas, hibridação das 
práticas”, como diria Brenez (2006a, p. 54)36. Ignez instala no seu jogo o que Julio Bressane 
(2003, p. 15) reitera ser um profundo 
signo de Brasil, o cinema de experimento, LIMITE [...] um humor, uma mistura de 
espírito de elementos de composição, de ressurreição de certas cores, de certa 
                                               
mas como produtor de matéria viva para a composição de novos artefatos de arte, reciclagem que toma nas obras 
da Belair um sentido plenamente poundiano. Ver BRESSANE, 2005, p. 51 – 52.    
34 Francisco Elinaldo Teixeira (2012a, p. 109) descreve a mutação que se operou na obra de Hélio Oiticica após a 
passagem das décadas de 1950 – 60, durante a qual houve um processo de liberação do artefato da clausura da 
parede bidimensional, indo para o alto e para a horizontalidade do chão (parangolés, penetráveis, relevos). O que 
se evidencia nesta fuga é um deslocamento aos ambientes desterritorializados do olhar, da atitude contemplativa 
para uma que se é participativa da arte, implementando “blocos de sensações”. É sintomático que tal mutação 
programática se deu, em vias distintas, mas metodologicamente parecidas, com o trabalho de Ignez pós-cinema 
novo e, principalmente, na Belair, quando os atores saem dos ambientes fechados e seguros das locações em casas 
ou quintais, para efetivar um contato direto com os transeuntes na rua, criando uma espécie de cinema-
participativo, onde público-filme não mais travam uma relação de espectatorialidade passiva, mas de 
coparticipação intensa.  
35 Torna-se sugestiva então a descrição que José Celso Martinez Corrêa faz do teatro que nascia no Brasil no final 
da década de 1960 com a encenação de Roda viva (1968), de Chico Buarque de Holanda. Nomeado por Ventura 
de teatro da porrada, da agressão ou da grossura, este tipo de teatro descrito por Martinez traz de volta à baila 
manifestações culturais tipicamente brasileiras que eram menosprezadas: Chanchada, circo e o teatro de revista. 
Cf. VENTURA, 1988, p. 88 – 90. Assim, no caso de Helena Ignez e do Teatro Oficina, há uma confirmação no 
Brasil do que Adorno já comentara sobre a modernidade das artes: “O que há de paradoxal na modernidade é o 
que ela tem de História...”.  
36 Desde 1919, Germaine Dulac há tinha proclamado a vocação particular do cinema para contestar a setorização 
disciplinar. Brenez, ibidem, p. 55.  
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literatura, de certa poesia, certa música. Isso relocalizado, remontado. Enfim, um 
delírio que se organizou com esses indícios fortes: o humor e o riso. 
 
O diálogo que o trabalho de Ignez empreende, no entanto, um ponto de inflexão 
com as formas experimentais de ator no cinema: Ignez não só hieroglificamente reativa e 
aquece a relação com essa tradição experimental do ator no cinema e em outras artes ao 
promover diálogos entre campos de conhecimento vários, mas também funda novas maneiras 
de interpretar papéis, ao mesmo tempo reavivando (em outras chaves) e subvertendo formas já 
cristalizadas pela mímesis reinante no cinema37. Ela sempre se viu interessada em renovar os 
materiais próprios do métier do ator, carregando seu jogo de uma gama heteróclita de visões 
em outros domínios da arte que, como cabe sempre ao papel das vanguardas, apresenta novas 
proposições estéticas, enriquece seu vocabulário formal e amplia sua visão de mundo 
(LEBRAT, 2009). Sobre essa não especialização das habilidades artísticas postas em prática 
nos fazeres do artista experimental, as suas empreitadas de criação (sejam elas que quaisquer 
áreas de interesse) são de uma mistura de saberes e de repertórios que chacoalham as estruturas 
tradicionais da produção artística de artefatos estanques, produção esta que nega a relação 
absolutamente intrínseca das diversas artes. Os artistas experimentais, ao produzirem suas 
obras, põem em prática e no resultado mesmo de suas empreitadas, este princípio de criação: 
Não há limites e nem fronteiras entre os saberes da arte, esses saberes são fluidos, maleáveis e 
incontroláveis, influenciados por uma série de habilidades, repertórios, heranças, suportes e 
técnicas que fogem das fronteiras previamente e tradicionalmente estabelecidas, fugindo de 
uma fetichização de uma prática disciplinar encapsulada: a arte é efetivamente um campo livre 
do saber, uma artefato com composição poliexpressiva38. 
Esta questão da transdisciplinaridade no trabalho de Ignez envolve concepções mais 
específicas do seu jogo, principalmente seu aspecto antimimético ou, na opinião de Stephen 
                                               
37 João Luiz Vieira afirmou que há um consumo e devoração antropofágicos e uma circulação de “ideias 
transnacionais e estratégias de criação e de apropriação” na arte internacional onde testemunhamos as releituras 
da cultura pop efetuadas por um Andy Warhol e ostensivamente presentes no jogo de Ignez. Veja VIEIRA, 2007, 
p. 14. 
38 Mitry (1974, p. 20 – 21) afirma que tudo que pertence mais programaticamente ao cinema experimental, cujo 
objeto foi a descoberta de um cinema “puro”, liberado de tudo que não era especificamente fílmico, participa de 
fato das estruturas externas ao cinema, próprias da pintura, música, escultura, fotografia ou literatura, mas 
aplicadas ao cinema. “No entanto, como estas estruturas estrangeiras ao cinema tinham por objeto valorizar as 
qualidades expressivas do espaço e do tempo, de mensurá-los, de testar as formas significantes – ritmo ou 
proporções – acontece que estas pesquisas permitiram, pela via de outras artes, de valorizar as qualidades próprias 
ao cinema, de definir seus limites, de desenhar o substrato espaço-temporal fundamento de toda expressão fílmica”. 
Esta discussão não vem, no entanto, sem polêmicas e nem ressalvas. O próprio Mitry assevera que transferir de 
um ramo da arte para outra resultados práticos ou estritas leis de equivalência aplicados em uma na outra pode-se 
configurar em “profundo erro de impor a uma arte a adoção de leis orgânicas de uma outra arte” (p. 124). 
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Berg (2006, p. 94 – 95), o seu “estilo e o tom não realista, não conformista e que caçoa da 
psicologia encarnada pelas produções da Belair”. Pode-se comparar, então, o trabalho de Ignez 
a artistas brasileiros contemporâneos à sua fase experimental, como Lygia Pape e Iole de 
Freitas, mas também a outros que influenciaram profundamente sua concepção de jogo e 
corporalidade: Lygia Clark, Hélio Oiticica, José Celso Martinez Corrêa e a antropofagia de 
Oswald de Andrade. Como na imagem da baba de sangue comparada aqui à produção 
fotográfica de Lygia Pape, a baba antropofágica de Lygia Clark ou às saídas dos atores da Belair 
à rua adotando um ponto de vista coparticipativo que provinha dos meandros no 
neoconcretismo, Ignez revela uma verve de colagem de temas e de traduções entre matrizes 
diferentes da linguagem que aqui materializa sua transdisciplinaridade. 
Sobre as alusões à obra de Oswald de Andrade, Ignez intensifica as retomadas ou 
despecializações inventivas citadas acima por Brenez. O seu jogo atoral se molda em um amplo 
e intenso processo de citações, ecos ou gestos da produção artística não somente contemporânea 
à Belair, mas em voga no ambiente contracultural dos anos de 1960 e 1970 no Brasil: o kitsch 
e o cafona do tropicalismo, as figurações de estados exacerbados da alma (vomitar, babar 
sangue, sangrar, derramar líquidos, etc.) que pululavam em vários filmes da vertente marginal 
dentro e fora da Belair (Crônica de um industrial, Jardim de guerra, Matou a família e foi ao 
cinema, entre outros) e nas artes visuais (instalações de Cildo Meireles); o canibalismo e a 
proposição de um matriarcado oswaldianos nas figurações que citam trabalhos das artes visuais: 
usar o camburão da PM como penteadeira em Copacabana, mon amour e o diálogo temático 
com o quadro de Claudio Tozzi Ocorrência 3114, de 1967. 
 
1.2 O ator experimental: métodos e conceitos 
Justifica-se a entrada no âmbito da experimentalidade no campo dos estudos atorais 
pelo aspecto multifacetado do conceito de experimental no cinema. A migração do termo 
experimental neste trabalho para o trabalho do ator é algo que se faz premente como uma 
necessidade de balizar os aspectos que se consideram como experimentais nas artes e no 
cinema, e traçar quais deles podem, suficientemente, delimitar também o trabalho do ator em 
cinemas experimentais, ou qualquer que seja o rótulo dado a esses filmes que fogem das 
molduras mais tradicionalmente rígidas. No capítulo 1, iremos sair estritamente do jogo de 
Helena Ignez – mas não completamente – para tentarmos dar conta de manifestações atorais 
experimentais que não estejam ligadas, necessariamente, ao jogo de Helena Ignez. Por certo, 
em muito momentos, essas figurações experimentais dialogam com o modus operandi de Ignez, 
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interfaces que aqui não são desprezadas, mesmo esta parte do trabalho não ser, totalmente, 
sobre o seu trabalho. O conceito e a relação das figurações atoraiss com as manifestações da 
mímesis no cinema, o personagem e suas atribulações nos cinemas não naturalistas, a 
intensidade do aparecimento e da justaposição entre persona e personagem e o casting 
experimental são questões que revolvem mais estruturalmente o trabalho do ator experimental, 
sem necessariamente tangenciar a obra de Helena Ignez. 
Em suas várias manifestações, os procedimentos relacionados o jogo atoral de Ignez 
apresentam um aspecto de seu trabalho que é o diálogo que Ignez promove com o foco da 
enunciação (a câmera-diretor, o dispositivo tecnológico como um todo): o filme. Ela transgride 
normas mais clássicas de postura (atua de costas ou quebra a quarta parede), interage com um 
contracampo que nos é sonegado, criando um falso raccord de olhar. Há encenações de 
tableaux vivants onde os atores congelam a imagem em poses que nos remetem aos retratos 
familiares e empreende um jogo de relações ambíguas com a câmera (que se torna aqui uma 
câmera intradiegética) quando anda em círculos, desaparecendo e surgindo logo depois em 
outro local, desnorteando o espaço do jogo. 
Nas figurações de Helena Ignez na Belair Filmes, há vários momentos da relação 
ator-dispositivo que instauram entre ambos uma co-presença pregnante. O cineasta-câmera que 
se faz presente aqui registra o corpo do ator no intuito de denunciar sua presença intradiegética 
e, ao mesmo tempo, propor novas relações espaciais. No capítulo 2 deste trabalho, O ator e o 
dispositivo na Belair, tenta-se analisar como a relação da atuação com o dispositivo se torna, 
no cinema experimental, fruto de uma visão que transforma o ator não em objeto a ser filmado, 
mas em corpo com o qual se empreende relações profícuas numa ambiência de horizontalidade 
de decisões entre a atriz e os realizadores. Nas análises cinematográficas mais tradicionais, a 
montagem é só vista sob o ponto de referência do dispositivo, relegando o corpo do ator a mero 
objeto passivo registrado, como se ele não empreendesse, pela sua capacidade de movimentar 
membros e tronco, pela possibilidade do rosto do ator de se virar, olhar para fora do quadro ou 
diretamente para a objetiva da câmera e/ ou, no caso da “rebeldia figurativa de Ignez”, em virar 
a cabeça para trás em dois momentos experimentais, em A mulher de todos e em Cuidado, 
madame, promovendo um “gesto de marcação” de leitura ambígua. 
Ignez, dessa forma, imprime no seu trabalho na Belair um efeito anti-ilusionista no 
jogo atoral, pois recorre a um procedimento de sintaxe de suas figurações que se assemelha a 
uma montagem lacunar de elementos que adensa seu jogo. O nível de compreensão do 
espectador se dá, assim, por uma via crítica, pois Ignez não o trata de maneira condescendente, 
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não o acolhe com um jogo de gestos pré-guiados, já historicamente codificados, com suas 
“intepretações” previsíveis. Ela rompe com uma expectativa de fruição fácil do jogo, forçando 
o espectador a tomar parte ativa no processo (criativo) de apreensão de sua presença. Ela se 
configura, aqui, como parceira ativa de Bressane e Sganzerla na empreitada criativa que foi a 
Belair Filmes já que opera, exatamente como a forma macro-estrutural desses filmes, com 
elipses gestuais, reduções de movimentos, rarefações das expressões faciais (o rosto máscara), 
com “abreviaturas” do seu jogo que omitem ou rearranjam dados, deixando para o espectador 
a tarefa de reordenar ou inserir os elementos ou as articulações que faltam. Rosenfeld (apud 
CAMPOS, 1971, p. 22) afirma, ao descrever a poesia de Oswald de Andrade à luz do efeito de 
estranhamento de Brecht, que o “choque alienador é suscitado pela omissão sarcástica de toda 
uma série de elos lógicos, fato que leva à confrontação de situações aparentemente desconexas 
e mesmo absurdas. Ao leitor assim provocado cabe a tarefa de restabelecer o nexo.” Isso é 
exatamente o que ocorre no trabalho de Ignez na Belair, pois ela opera um estilo disjuntivo de 
seu jogo, vertendo para o laconismo de informações, que faz com que sua presença se torne 
emanações lacunares de gestos e figurações que provocam o espectador a “descer mais fundo” 
na tessitura do filme para tentar colar nesse elenco de imagens da atriz os pedaços que faltam 
para que o filme (e sua presença) tenham o mínimo de sentido: igualmente como nos poemas-
comprimidos de Oswald de Andrade, Ignez trabalha em sintonia com uma estrutura elíptica do 
jogo atoral. 
O corpo do ator será aqui “mensurado” e localizado em relação aos pontos de 
referência que a teoria do cinema propõe para descrevê-lo: câmera fixa ou móvel, 
enquadramento, escala, ângulo, profundidade de campo e superenquadramento. De posse 
desses pontos de referência, conclui-se que Helena Ignez instaura um jogo atoral ancorado em 
uma presença cujo primado seria de “desconforto” com a estabilidade do corpo do atriz: a) se 
aproximando da câmera em demasia; b) travando com a câmera uma relação de satélite e de 
corpo imantador39; c) instaurando uma desespacialização do corpo através do falso raccord; d) 
encenações em plano planimétrico; e) encenações em zigue-zague; f) as “entrevistas” com 
quebra de quarta parede e; g) a figuração de costas. 
Essas figurações mostram um ator cuja verdade expressiva é rarefeita, sendo um 
vetor de um sentido que foge de sua completude, mostrando a outra parte da “verdade do jogo” 
e transformando a postura do ator em uma figuração da dissimulação, mas também do 
inconformismo com o protocolo e do esvaziamento de sentido “semiótico” do gesto. Há três 
                                               
39 GUIMARÃES, 2010; 2012b.  
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momentos particulares em que Ignez perfaz a figuração de costas na Belair (e imediatamente 
antes dela): A família do barulho, A mulher de todos e em Barão Olavo, o horrível. Mais do 
que descrever esses momentos, é necessário relatar a longa história das figurações de costas e 
a tradição que Ignez recebe ao se por de costas para a câmera na Belair Filmes. A cena do 
suicídio em Barão Olavo se mostra uma escolha peculiar do jogo do ator: “esconder” o gesto 
do olhar da câmera e propor uma nova relação entre o jogo transparente clássico e aquele que 
instaura a desfamiliarização pelo “véu” de seu escamoteamento. 
Discutir-se-á a questão de ausências de contracampo e também da consecução do 
que Branigan chama de plano ponto de vista em vários momentos da Belair Filmes. Em um 
desses momentos, na cena da igreja em Barão Olavo, trava-se um jogo de olhares de raro valor 
sígnico, já que instaura o que Pavis (2011) chama de o corpo místico do ator, retomando a 
pantomima de François Delsarte, proveniente dos seus livros ainda do séc. XIX. Em outros 
momentos na Belair, Sem essa, Aranha, os olhares dos atores procuram espaços em off que não 
se completam, em encenações que perpassam os filmes da safra do final dos anos de 1960 e 
início dos 70. Há também uma série de repetições com os atores perfazendo movimentos de 
zigue-zague que em cada filme possui significações diferentes. Dentre esses zigue-zagues, está 
o deslocamento do ator em relação à câmera, que ora se aproxima e ora se afasta do ator 
promovendo uma relação de atração e repulsa. 
Quando se discute aqui a questão do dispositivo, tenta-se articular a ideia de 
enunciação como não somente uma fonte ou foco do discurso, a ideia de foyer de Metz (1991), 
mas como um filme que empreende um diálogo com o espectador em três modos de utilização 
do dispositivo fílmico: (a) dispositivo “invisível” e encapsulado em si mesmo, vertendo em 
direção à fatura clássica; (b) uma orientação metadiscursiva40 que se quer ao mesmo tempo um 
comentário sobre o filme: um filme portador de reflexividade (filme dentro do filme) e também, 
(c) como um artefato de relações que “personificam” o sujeito do foco ou fonte: a câmera-
diretor. No cinema, problematizar este dispositivo se torna basilar para compreender os 
momentos em que há uma “despersonalização” ou os exemplos quando um procedimento 
transforma essa fonte num sujeito com nome e sobrenome: o diretor: Metz explica o fato de 
que “o sujeito humano reaparece quando alguém vem a ocupar a fonte [o foco] ou o alvo [le 
cible: o objetivo]” (1991, p. 12), durante o entrecho fílmico. Na Belair filmes, há uma ação 
pendular da instância enunciativa: ora ela é impessoal, metadiscursiva, ora é pessoal, portadora 
de óbvias relações e envolvimento entre as personae e os corpos da atriz e dos diretores. Em 
                                               
40 Ver BURCH, 1992. 
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filmes como A mulher de todos, Barão Olavo, o horrível e Copacabana, mon amour, analisar 
a presença de Ignez como somente uma instância atoral encapsulada sobre si mesma ou como 
portadora unívoca dos trâmites de uma personagem, sem relação com o “entorno” enunciativo 
(os diretores dos filmes), seria como nos privarmos de relações “impuras” entre diretores e 
atores e atrizes que deram ensejo a alguns trabalhos de Bergala (2003; 2004; 2005; 2006), 
principalmente seu conceito de corpo condutor. 
Sobre a enunciação não linguística ou metadiscursiva, evidencia-se que o 
dispositivo nos filmes experimentais e também na Belair Filmes pode se tornar um ente 
portador de reflexividade fílmica. Assim, é comum nos filmes marginais ou na Belair equipes 
inteiras de filmagem aparecerem na imagem (Bang, bang e Sem essa, Aranha) ou se fazer 
presentes através de planos de claquetes ou de diretores que fazem cameo roles como Julio 
Bressane em A família do barulho41, fazendo uma imbricação dos itens “b” e “c” acima. A 
visão que este trabalho adota para o termo dispositivo é desfetichizada, destituída de um apego 
exacerbado ao que se nomeia de estúdio, de maquinaria, câmera, de instrumentos de 
iluminação, da tela e do suporte (analógico, digital) entre outros equipamentos. Ele pode, às 
vezes, se humanizar, se subjetivizar e se tornar metadiscursivo e autorreflexivo ao bel sabor do 
desejo dos partícipes, não possuindo uma característica ontológica unívoca que o classifique. 
Não se discute aqui os poderes do dispositivo cinematográfico, se eles são maiores 
ou menores em razão de registrarem, no teatro, um corpo ou objetos presentes, diferentemente 
do cinema. Há autores (MORIN, 1960; POTANKIM apud MCGILLIGAN, 1975b; 
KULESHOV apud ALBERA, 1994) que advogam uma quase onipotência do dispositivo 
fílmico hipertrofiado, pois este eclipsaria a presença do ator, desteatralizando o jogo, relegando 
o corpo do ator a sintagmas visuais. Os poderes do dispositivo seriam, para eles, maiores que 
uma ilusória presença física do ator.  O efeito Kuleshov, ou qualquer efeito de montagem ou 
presença do ator que o problematize ou questione, é a explicação que precisaria para a decisão 
que este trabalho toma de considerar o ator um elemento importante o suficiente para analisá-
lo na tessitura fílmica, colocando-o lado a lado do dispositivo, numa percepção desta relação 
que é horizontalizada e não hierarquizada. Posição mais próxima, então, do que Sganzerla 
(2001) descrevia como tarefa e fundamento do cinema moderno: seguir as aventuras vitais do 
                                               
41 A sombra do carro da equipe de produção que filma a cena é, para Xavier (1993, p. 260), uma extensão do 
espelho usado ao longo de todo o filme Bang, bang (Andrea Tonacci, 1971), “instância de reflexão em que o 
cinema se volta para si mesmo, examina o seu próprio gesto” e dispositivo de observação, pondo os materiais 
(humanos ou não) da zona off reservada à equipe - que Noel Burch chama de posição n. 6 (1992, p. 29), o por 
detrás da câmera -, zona que é invisível ao espectador no cinema de vertente clássica, em destaque na imagem.  
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ator. É também de Pavis uma afirmação que talvez sirva aqui de norte: “As pesquisas sobre o 
jogo do ator de cinema foram igualmente travadas pelo poder do discurso e do dispositivo 
fílmico, os quais estão frequentemente em posição de controlar, de dominar, e talvez até de 
assujeitar a presença do corpo” (PAVIS, 2000a, p. 149). Portanto, este trabalho tenta preencher 
este relativo vazio discursivo que Pavis aqui denuncia42. 
Por fim, numa tentativa aqui de traçar uma arqueologia das poéticas do jogo do ator 
experimental, este trabalho tomará como ponto de referência o ethos criativo do jogo 
experimental do ator que toma as seguintes conformações básicas: a) ele não respeita os quadros 
institucionais majoritários do cinema, estabelecendo seu trabalho sempre em conformação com 
outros tipos de parcerias, colaborações e trabalhos coletivos, direcionando-se a ambiências mais 
“marginais” das instâncias produtivas; b) o ator experimental não tem pelo dispositivo fílmico 
uma relação de passividade fetichista, rebelando-se contra as prerrogativas formais 
estabelecidas pela “tradição” (quebra da quarta parede, jump cuts, falso raccord, etc.) e 
questionando a própria noção de construção dos componentes do filme; c) também não opera 
suas figurações em consonância com uma impressão de realidade (mímesis) e, por conseguinte, 
d) o ator experimental torna porosa e permeável a relação ator-personagem-persona no cinema, 
não conformando-se a personagens psicologicamente bem “desenhados e fechados”, com uma 
coerência expressiva (NAREMORE, 1988) que lhes dê um aspecto unívoco e monolítico; e) o 
ator experimental não escolhe seus materiais figurativos de cena (realia, acessórios ou objetos 
expressivos) em consonância com trâmites de “narrativas” ou respeitando seus usos e funções 
dados a priori; f) não escolhe seus materiais figurativos de trabalho em consonância com 
imposições de decoro ou normas comportamentais estabelecidas como “regras sociais”, 
adotando, assim, aspectos do que se nomeia da figuração da abjeção, do grotesco, não se 
destituindo do direito a figurar o uso de drogas, a provocar vômitos ou cusparadas, a cuspir 
líquidos ou alimentos semidigeridos ou necessidades fisiológicas, por exemplo); g) o ator 
experimental não conforma sua presença com scripts ou roteiros fechados e impositores, 
preferindo um jogo baseado na improvisação, na negociação aberta entre realizador e elenco 
sobre questões de deslocamentos, “blocking”, movimentos corporais, gestos e expressões 
faciais e também permitindo que as injunções do acaso, do fortuito e de incidentes entrem e 
“contaminem” o jogo; h) o ator experimental não reduz seu jogo a um só personagem no filme 
(um ator – vários personagens) ou pode compartilhar com outros atores a interpretação de um 
                                               
42 Vazio que foi em parte preenchido por trabalhos que versaram sobre a relação do ator com o dispositivo: ver 
BANU, 2000; THOMAS, 2012; COMOLLI, 2008; BERNARDET, 1991. 
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personagem no filme (vários atores – um personagem): i) como uma “forma rudimentar de 
signo” (KING, 2005), o ator experimental não comunga, majoritariamente, com a ordem 
figurativa reinante nas sociedades em que o filme é produzido, ou seja, não existem, ou existem 
de forma esporádica, preceitos da ordem de escolha de “tipos”, ou como a nomeia a teoria do 
type-casting (indústria) ou tipagem (formalismo russo, anos de 1920). 
Alcança-se, portanto, uma ambiência do jogo do ator em que há uma impropriedade 
do uso da palavra “ator” para os elementos humanos presentes nos filmes experimentais43. 
Torna-se mais prudente, então, para trabalhos que ainda virão, falar de objetos, corpos, 
elementos humanos, partícipes ou figuras, isto é, outros termos44 que talvez numa conjuntura 
futura tomem mais corpo do que o termo “ator”, que ainda carrega para si uma extensa tradição 
conceitual e teórica, engessando análises.  
  
1.3 Antonin Artaud/ Oswald de Andrade. 
Este trabalho empreende uma grande curva: uma inflexão teórica para dar conta de 
dois fluxos temáticos que iluminam uma parte considerável do jogo atoral de Helena Ignez. 
Foca todo um grupo de suas figurações se baseando em uma gama de preocupações, teorias, 
conceitos e posturas de vida que se considera aqui ser de uma via artaudiana e seu Teatro da 
Crueldade. Em “As figuras essenciais do jogo de Helena Ignez”, capítulo 3, relata-se aqui uma 
profunda herança nos trabalhos de Ignez proveniente dos temas que perpassaram os ensaios 
teóricos de Artaud. Mais do que relatar filiações ou semelhanças de protocolo formal da 
atuação, há uma impregnação profunda das ideias de Artaud nas ações artísticas (de várias 
matrizes) a partir da década de 1950, indo bem além da Belair. 
 Propõe-se, aqui, uma parceria de manifestações artísticas teatrais que parece ser 
fundadora de um profundo arcabouço de temas e da estética teatral que germinaria as figurações 
de Ignez na Belair: o The Living Theatre e o Teatro Oficina. Estes foram como que fontes de 
                                               
43 Vide a premissa sobre a crise/ morte do ator, os encenadores experimentais (Grotowski, Appia, Artaud, Brecht) 
e os possíveis exemplos no cinemas experimentais: os espectros de Stan Brakhage na pentalogia Dog star man, as 
aparições fantasmáticas de Paul Kilb em Twice a man (Gregory Markopoulos, 1964). Aqui, Romeo Castelucci 
argumenta que o “ator não é aquele que atua, mas quem recebe. Ele se torna um ser que é ‘tomado’ (roubado), 
cujo corpo é consumido pelo olhar incendiante dos espectadores. […] ‘Ator: o nome não está correto. Nenhum ato 
se segue. […] O ator não mais é aquele que atua, mas alguém sobre o qual é atuado pelas molduras do teatro […]. 
O organismo (soma) permanece e não fala. O organismo-ator (soma-actor) é configurado como uma entidade 
pura, passiva”. De MARINIS, 2012, online. 
44 Alguns desses uso neste trabalho ainda de forma periférica.  
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inspiração não somente para o cinema imediatamente pós AI-545, mas também para o próprio 
teatro que se produzia no final da década de 1960. Algumas peças do Teatro Oficina – O rei da 
vela (1967), Roda viva (1968), Na selva das cidades (1969) – dialogam proficuamente com as 
manifestações atorais de Ignez até antes da Belair: vide (1) a sugestiva cena de uso de drogas 
em A mulher de todos e também em O ritual dos sádicos (José Mojica Marins), (2) as figurações 
de Ignez que este trabalho agrupará no que se nomeia de “Corpo poroso” (babas, vômitos, urina) 
e (3) as inúmeras ocasiões em que os filmes marginais e da Belair levam seus atores às ruas, 
numa interação espetáculo – público que perpassa Artaud e os artistas do movimento que se 
nomeou de Nova Objetividade Brasileira (Hélio Oiticica, Antônio Dias, Lygia Pape, Lygia 
Clark, entre outros). Este material temático e figurativo de Artaud fora transcrito e deslocado 
até o teatro, ao happening e cinema posteriores não sem uma leva de questionamento e 
subversões, os quais este trabalho descreverá nos exemplos mais pertinentes a Helena Ignez. 
Não somente os atores, mas também os performers sobre os quais descreve François Pluchart 
(1984, p. 131), há uma tendência a se pensar a arte da atuação, nas décadas de 1960 em diante, 
como uma arte em que o corpo do ator se põe em risco, de todos os matizes: “O risco de 
infecção, de envenenamento, de uma ferida grave, de um ataque do coração, de desordem 
psíquica, da morte e também a constante provocação das estruturas sociais, que reagem com 
rejeição, tais são alguns dos riscos que correm os artistas desde 1969”. A palavra risco no métier 
do ator é de vertente artaudiana, quando ele descreve a tentativa de fornecer ao teatro sua função 
primariamente catártica ligando o ator a uma atividade em que os limites do corpo tomam rumos 
que o levam às desestabilizações, à renúncia de defesas, às exasperações, ao transe (stasis), à 
proclamação do fim de todas as censuras e ao limiar psicológico que se chama de “lucidez”. 
Helena Ignez “experimentou” todos esses riscos (institucionais, estéticos, figurativos, 
corporais), indo até as franjas de sua proteção como cidadã de um país em estado de exceção, 
quando filmava em aeroportos, na rua, em locais públicos sem permissão oficial; quando 
filmava cenas (a do camburão se torna, nessa lista, um exemplo antológico de subversão 
institucional) confrontando irreverentemente os sinais ou instrumentos panópticos abertos do 
poder que perscrutava todos, numa ambiência quase irrespirável do Brasil pós-AI-5. 
Ao unir teatro e vida, jogo e gesto cotidiano, Artaud – e em instâncias próximas ou 
deslocadas, Helena Ignez -, não separam “o teatro da vida: sem a presença constante e ativa do 
                                               
45 No seu livro Cinema marginal (1968 – 1973) – A representação em seu limite, Ramos (1987) delimita já no 
título do livro o escopo temporal empreendido neste trabalho. Quem também almejou traçar um hiato histórico da 
produção experimental no Brasil pós-cinema novo foi Puppo (Org.) (2004) no seu livro/ catálogo Cinema marginal 
brasileiro e suas fronteiras – Filmes produzidos nos anos 60 e 70, em que incluíu produções de 1964 até 1981. 
 34 
teatro, o homem e o ‘poeta’ permanecem ininteligíveis” (VIRMAUX, 1990, p. 49). Assim, os 
temas da exasperação, do transe, da alienação para Artaud e Ignez atingem, por vezes, uma 
concepção que toma formulações distanciadas daquelas construídas para nós. Quando vemos 
as cenas de Ignez em tantas figurações na Belair, estamos a ver uma perfeita síntese do que 
Virmaux chamava de “mudar de pele, de se deixar habitar pelas forças mágicas, como no transe 
dos ritos de possessão”46, que perfizeram tantos momentos de Ignez. Ao contrapor o ator de 
então, acovardado e inconsciente de sua força, Artaud visava “derrubar essa barreira do medo: 
‘É preciso portanto admitir que, mesmo rejeitando às vezes a palavra, o transe está no âmago 
de sua visão e de sua prática de teatro’”47. 
As figurações que Ignez executou na Belair e antes dela, e que aqui foram 
retomadas do arcabouço teórico de Oswald de Andrade e o seu matriarcado, estão já nas 
considerações finais do trabalho, mas merecem aqui pontos de elucidação. Ao situarem uma 
gama de preocupações de Ignez não somente durante o período Belair, mas permanecerem 
vivas na sua vida e em sua carreira, projetando Ignez para o futuro, concluímos ser talvez de 
caráter propositivo essas preocupações de Ignez – mas também de Bressane e Sganzerla – sobre 
o matriarcado e a antropofagia. Ao concluir o trabalho falando dos momentos mais 
antropofágicos da Belair, pensou-se em relacionar estas figurações ao tempo de ideias pós AI-
5, mas também abrir as discussões para muitos momentos da carreira de Ignez, não somente 
como atriz, mas também como realizadora, quando da criação da Mercúrio Produções, já no 
início do séc. XXI. 
Ezra Pound utilizou os termos inventores, mestres e diluidores, termos aqui 
evocados por Augusto de Campos para falar da experimentação que era fruto do risco e da 
coragem, da ousadia e da aventura da viagem ao desconhecido de grandes mestres da tropicália, 
termos que podem ser aplicados, quase sem retoques, ao que aconteceu quando das retomadas 
do matriarcado e da antropofagia de Oswald pela Belair. Ao contrapor, também, o nacionalismo 
de Oswald ao de Mário de Andrade, Campos nos lembra que a antropofagia estava aberta a 
“todas as nacionalidades, deglutidor[a]-redutor[a] das mais novas linguagens da tecnologia 
moderna” (CAMPOS, 1974, p. 161). O matriarcado de Ignez estava também aberto às 
insurreições e insurgências presentes em toda sua vida, a todos os feminismos libertadores e a 
todas as quebras de protocolo que assolavam e ainda restringem a plena inserção da mulher no 
funcionamento do tecido social. A esse arcabouço de injunções patriarcais, Ignez respondeu 
                                               
46 VIRMAUX, op. cit., p. 49. 
47 Ibidem, loc. cit. 
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com o vômito e a baba de sangue da Belair, com a declaração incisiva de sua identidade 
prostrada no vácuo de sua árvore genealógica antropofágica de Copacabana, mon amour.  
Por fim, faz-se aqui necessário o esclarecimento sobre o corpus de filmes que este 
trabalho toma como princípio metodológico: A Belair Filmes. Sabe-se que a carreira de Ignez 
se inicia bem antes da Belair e estende-se, como atriz e realizadora, até os nossos dias. Ao 
decorrer do trabalho, nota-se que analisar o trabalho experimental de Ignez, sem recorrer aos 
seus outros filmes – e até mesmo a sua carreira teatral – se configuraria como equívoco, pois 
Ignez traça com seus próprios materiais e idioletos uma profícua verve de autocitações, ecos e 
rimas que perfazem boa parte de seu trabalho, seja ele no período experimental ou não. Por 
isso, justifica-se aqui, a saída, por vezes até longa, do arcabouço restrito da Belair, para 
promover diálogos com outros filmes de Ignez, também dentro e fora do que se convencionou 
chamar de cinema marginal. 
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Cap. 1 - Sobre o experimental no campo atoral 
  
Este trabalho lida com dois grandes sistemas discursivos: o primeiro chama-se de 
cinema experimental, uma série de manifestações artísticas que possui, na visão de Yuri 
Tynianov (1970), um arcabouço de “obras-sistemas”, ou seja, filmes que são considerados por 
teóricos como experimentais por razões várias. Um destes autores que talvez tenha definido em 
termos gerais o que são filmes experimentais foi François Albera (2005): foram filmes 
produzidos fora das ambiências institucionais ou industriais do cinema, que “desrespeitam” o 
suporte fílmico (colagens, interferências), mostram um certo desprezo pelo “realismo” da 
imagem e se manifestam com uma metragem flexível. 
O outro sistema discursivo que aqui se lida é um campo de análise relativamente 
novo nos estudos acadêmicos: o ator experimental no cinema. É bem mais complicado falar de 
“obras” quando se analisa o ator, pelo fato de atores aparecem “dentro” das obras-sistemas do 
cinema experimental (mas não só nele!): os filmes. O que dificulta um pouco mais a delimitação 
de um corpus para o ator experimental é que, como todas as formas da arte, o jogo atoral migra 
entre as mídias: podem-se encontrar performances atorais no cinema, no teatro, no circo, na 
performance art, no happening, nos espetáculos mambembes, de feira, em casas de shows 
(boates), entre outras manifestações, transformando seu trabalho, por vezes, numa teia 
intrincada de intertextos, citações, ecos: um corpo condutor de sentidos (BERGALA 2003; 
2004; 2006). Além disso, vamos também ver adiante que o jogo do ator que se vê nos filmes 
possui injunções e influências de aspectos parafílmicos, ou seja, o ator não pode ser analisável 
somente tendo em vista sua participação nos filmes, mas também é resultado de uma série de 
elementos tributáveis à sua persona: nas manifestações desse ator em outros trabalhos, suas 
aparições sociais, sua participação política, em suma, na sua vida extrafílmica. Por fim, e talvez 
o mais importante, o jogo atoral é o resultado de profundas forças ideológicas, forças essas que 
o movem para campos variados de atuação: a) em direção a uma mímesis de formas teatrais 
calcadas no drama realista do séc. XIX (naturalismo-realismo dramático, realismo psicológico); 
b) em direção a uma presença do ator que questione a relação homem de carne e osso e 
personagem, promovendo um distanciamento crítico dessa relação (ator épico); c) 
distanciando-se de uma conformação mimética do homem, promovendo uma atuação que 
persiga um caos das formas, usando formas anômalas/ distorcidas/ limítrofes para melhor 
questionar a forma figurativa (ator experimental).   
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Na história dos modos do jogo do ator, houve aqueles (as) que, indo contra a 
corrente narrativo-representativa que se instalava e se fortalecia já nos primórdios do cinema, 
anos 1910 – 20, preferiram conceber seu trabalho como um ato de pensamento, sendo que “cada 
pensamento é um ato criativo, porque o pensamento se define acima de tudo através de sua 
capacidade de des-criar o real” (AGANBEM apud BRESSANE, 2005, p. 18). Para Júlio 
Bressane, os aspectos experimentais da obra cinematográfica dialogavam fecundamente com o 
ethos criativo do ator: uma atividade como se fosse um lance de dados em que não se sabe de 
antemão o resultado, uma arte derivada da aventura (TEIXEIRA, 2012). 
O que pode parecer ter um aspecto lúdico, despretensioso, resvalando 
possivelmente no descompromisso é, na verdade, uma história de profunda e incansável 
pesquisa. O ator tem por tarefa combinar, planejar e transformar materiais de outras mídias 
(quadros, fotografias, sons, materiais verbais escritos de toda sorte) em um microcosmo de 
significação que será usado em matrizes audiovisuais; E, explica Sílvia Fernandes, o “trabalho 
do ator [torna-se] composição inteligente, que transforma materiais e mentalidades ao produzir 
sensibilização e ação” (apud BONFITTO, 2002, p. XIV). Helena Ignez usa, para tentar 
conceituar a arte do ator, os termos pesquisa, inovação e criação, levando suas ideias sobre o 
jogo para o âmbito da “divergência”, da exploração de estilos criativos: 
[O ator é] o que tem uma técnica tradicional e é capaz de entender a essência da arte 
tradicional e que articula este saber com o vínculo particular de estilo. É preciso 
explorar numerosos caminhos no interior de si mesmo e criar e construir o seu 
personagem através da busca, do divertimento. O ator perfeito é o que sabe, pela sua 
arte, ultrapassar a imaginação do diretor. Atores são pesquisadores capazes de 
descobrir uma nova via e inventar uma situação nova. (IGNEZ, 2004, p. 135). 
 
O ator experimental leva para um espaço mais fronteiriço as questões que envolvem o 
arcabouço não somente de ações, mas também de gestos, posturas, materiais e deslocamentos 
que são considerados os objetos legítimos de representação fílmica. Ele carrega para um espaço 
limítrofe as questões temáticas, plásticas e de comportamento que o cinema sempre esteve apto 
a figurar, mas em razão de que costumes sempre mudam conforme tempo e cultura, está sempre 
a se renovar, reciclar, retomar os preceitos de sua relação com seus materiais e com o cinema.  
Além desses temas, objetos e da fatura do gesto, a postura e o deslocamento são francamente 
recriados, senão transformados, levando as figurações desse novo ator para um esgarçamento 
das formas atorais, fazendo com que ele não mais caiba nas “molduras estreitas das categorias”, 
recusando compartimentos estanques e não se enquadrando “mais nos modelos prévios da 
convenção” (VOROBOW; ADRIANO, 1995, p. 137). 
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O termo ator experimental, no entanto, já foi objeto de estudo em uma vertente que 
se pode nomear de “função social do ator”, ou seja, os atores que tentam “reformular os rituais 
coletivos” e por sua identidade sub judice, pois “seu trabalho envolve o transporte da vida a 
territórios da criação, que se inicia no limiar entre o possível e o impossível, na viagem ao 
aquém ou ao além da sua existência” (BRENEZ, 2015, p. 60). Esses atores se recusam a 
participar, como Marlon Brando, do jogo da ideologia que predomina no cinema industrial, 
fugindo de depoimentos que possam ser benevolentes com ideias dominantes na indústria48. 
Ele reafirma a sua liberdade e a sua opinião sobre a indústria ao recusar trabalhos, se ausentar 
de festivais ou, como fez Delphine Seyrig, empreender uma carreira que Brenez considera como 
detentora de um profundo “senso de responsabilidade”, no que diz respeito, por exemplo, à 
escolha de papéis ou de realizadores de vertente mais políticas.         
Acessar as formas experimentais do ator no cinema se torna impossível sem 
sabermos de onde surgem suas manifestações criativas, seus vetores físicos e gestuais, suas 
aparições em obras-sistemas (experimentais, mas também modernas e clássicas). Parte-se, 
então, de um ponto de vista formalista da arte para uma concepção do trabalho do ator 
experimental relacionada a outros campos artísticos, sendo que um deles seria o filme 
experimental. Foi Eikenbaum (1970) quem nos deu os caminhos: Para empreendermos uma 
análise de um objeto, arte, ciência, etc. – no nosso caso, o ator experimental -, temos que nos 
orientar para uma ciência, arte ou objeto paralela (o) àquela (e), que se apresenta como uma 
ciência, arte ou objeto correlato, mas que assim procedia apoiando-se em outros princípios e 
propondo-se a outros objetivos – o filme experimental. 
Parte-se, assim, do pressuposto de que o ethos que move o modus operandi do filme 
experimental possui um gigantesco arcabouço de “fazeres”, de manifestações criativas, de 
ideias e invenções que é também correlato – até idêntico em alguns casos, poder-se-ia dizer – 
às manifestações atorais experimentais no cinema. Portanto, ainda segundo Eikhenbaum, a obra 
de arte “não é percebida como um fato isolado. Sentimos a sua forma em relação com outras 
obras e não somente a partir dela” (1970, p. 19).  E com ajuda de associações que se fazem com 
elas... Toda a obra de arte é criada paralelamente e em oposição a um modelo qualquer que se 
manifesta em outras obras-sistemas49.  
                                               
48 Já está gravado na história o discurso de uma indígena norte-americana (em nome de Marlon Brando) recusando 
o Oscar de melhor ator pelo filme O poderoso chefão (Francis Ford Coppola, 1972).  Sacheen Littlefeather (que 
não era indígena e sim uma atriz) afirmou que o ator não aceitou o prêmio em razão do tratamento indigno recebido 
pelos indígenas norte-americanos na indústria cinematográfica daquele país. Cf. BRENEZ, 2015, p. 60. 
49 Aumont (2008, p. 254) expõe diferenças entre o como se fazia o julgamento e interpretação de obras artísticas 
entre o séc. XIX e XX. Diferentemente do período anterior, no séc. XX, a análise do trabalho artístico assentou-
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Numa vertente denominada neoformalista por Kristin Thompson, existe uma 
motivação transtextual do jogo do ator. Um certo espaço hodológico, portanto que opera 
homologias, não somente com artefatos artísticos na sua mesma área de origem, mas também 
em outras obras de arte em outros sistemas discursivos. A motivação transtextual 
envolve qualquer apelo a convenções de outros artefatos de arte e, portanto, ela pode 
ser tão variada quanto as circunstâncias históricas permitem. De fato, o artefato de 
arte introduz um dispositivo que não é motivado adequadamente dentro de seus 
próprios termos, mas que depende de nosso reconhecimento do dispositivo de nossas 
experiências passadas. No cinema, tipos de motivação transtextual dependem mais 
comumente de nosso conhecimento de uso dentro do mesmo gênero, nosso 
conhecimento do ator/ atriz ou do nosso conhecimento de convenções similares em 
outras formas artísticas. (THOMPSON, 1988, p. 18, grifo nosso) 
 
Essa promoção de “relações e analogias entre campos do conhecimento os mais diversos”, 
segundo Carlos Adriano50, nos incentiva a pensar o trabalho do ator experimental a partir das 
manifestações experimentais dentro do cinema como um todo, hipótese51 esta que funda este 
trabalho. 
Nicole Brenez preconiza uma articulação das vanguardas no cinema com outros 
dispositivos de arte: literatura, pintura, música, dança, vídeo. Assim, o cinema experimental 
torna-se um modo de fazer cinematográfico que se mostra poroso, intertextual, que procura 
promover diálogos com outras artes52. Concebe-se, então, uma permanente ultrapassagem da 
arte, em que 
[...] quase todos os movimentos coletivos e inúmeros cineastas solitários 
reivindicaram uma desespecialização de disciplinas, a hibridação de práticas e a 
ultrapassagem da arte. Para os vanguardistas do séc. XX, a arte verdadeira é 
forçosamente inapreensível, incontrolável, incompatível com um mercado, revoltada 
contra sua própria fetichização, irredutível a uma prática disciplinar, numa insurreição 
ou desvio permanentes. (BRENEZ, 2006a, p. 54 – 55). 
 
                                               
se em outros paradigmas, passando as obras “a ser julgadas em função da sua inserção num conjunto de produções 
comparáveis, e na sociedade em geral”. Dos formalistas russos à crítica mais à esquerda do espectro ideológico, a 
análise se firma em noções que abrigam a confrontação da obra com outras obras, junto com uma apreciação 
histórica de seu tempo de ideias, numa ampla atitude comparativa. 
50 Cf. LYRA, 1995, p. 144. 
51 Para uma análise da performance, Pavis (2011) sugere que hipóteses sejam formuladas sobre a mesma, num 
sentido orgânico ou conjuntural, mais do que análises de aspectos fragmentados da mise-en-scène. As hipóteses 
procuram uma compreensão global, elas não têm uma objetividade empírica nem uma universalidade de teorias 
abstratas. Elas oscilam entre uma descrição fragmentada e próxima, e uma teoria geral, mas ainda incerta. Um 
significante sem forma, e um significado polissêmico. 
52 Não é um fato raro que o cinema de fatura experimental não tenha sido produzido somente por cineastas, mas 
também por toda sorte de artistas vindos de várias da experiência artística: “artistas plásticos, escultores, 
fotógrafos, arquitetos, músicos, com um propósito de investigação de levar aos extremos tudo o que fosse da ordem 
da precariedade na nova mídia – seus defeitos em relação à reprodução pura e simples da realidade, a exploração 
da imagem enquanto superfície plana, recusa da tridimensionalidade, enfim, seu completo artificialismo que no 
limite apontava para uma destituição realidade objetiva como referente”. Ver TEIXEIRA, 2012b, p. 120. 
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Assim, chega-se à conclusão que existe uma impureza dos códigos (específicos e não 
específicos)53 não somente do cinema mencionado acima por Brenez, mas também das fontes 
heterogêneas de criação do jogo experimental do ator que ora se compreende: procura-se no 
cinema experimental pontos de convergência com os fazeres do ator experimental. 
Para nos movimentarmos ao longo das manifestações conceituais do cinema 
experimental é, então, necessário, procurarmos nas antologias do cinema experimental, nos 
livros sobre filmes e autores que foram nomeados como experimentais, nos artigos e 
monografias que lidavam com produções e artistas experimentais os conceitos, os temas, sua 
ética criativa, seus procedimentos técnicos (montagem, encenação, luz, interferências no 
suporte, maquiagem, fotografia) que tentam dar conta do que seja, mais detidamente, o cinema 
experimental. A hipótese adotada acima - de que há conceitos, manifestações, formas criativas 
e princípios geradores que são comuns tanto para o cinema como para o ator experimental - 
será como uma luz-guia desse inventário de conceitos que tentar-se-á empreender neste 
trabalho. Adverte-se aqui que o experimental que aqui se toma como conceito-guia é um 
arcabouço de procedimentos e princípios que perpassa a história do cinema, não se fixando em 
nenhuma “escola”, “movimento”, gênero ou “instituição” específicos. Procurar-se-ão as 
macroestruturas que nos fornecem uma ideia ampla do que seja este ethos experimental. 
Esses conceitos, procedimentos e métodos dispõem-se como vetores pendulares: 
ora se aproximam mais claramente de uma poética cinematográfica per se, adotando jargões e 
posturas mais próximas à produção fílmica, ora podem se relacionar com relativa ou absoluta 
pertinência ao jogo atoral experimental no cinema. O que se pretende agora nessa jornada 
conceitual do ator experimental é tentar promover uma interface desses saberes, e ao mesmo 
tempo confirmar a nossa hipótese de que obras-sistemas de manifestações artísticas paralelas 
se esclarecem mutuamente, provendo ambas manifestações de um conjunto de conceitos, 
princípios, normas e processos criativos em comum. 
A tarefa de analisar o trabalho das atuações experimentais no cinema se torna ainda 
mais desafiadora, pois se trata daquela espécie de profissional que, durante uma razoável parte 
de toda a história do cinema, questionou a natureza própria dos materiais com os quais iria 
“compor” suas figurações, em um processo cíclico e persistente de descoberta original e 
profundo impulso experimental. Assim, em um campo diverso do ator de perfil mais político 
                                               
53 Sheldon Renan (1967) afirma que filmes experimentais significam plena liberdade para produzir obras que se 
comunicam ou se relacionam de maneira bem mais complexa com o público: filmes poemas, filmes como pintura, 
ou seja, o cinema em plena interface com formas artísticas outras.  
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descrito acima por Brenez, o ator experimental, que ora se propõe, descreve um percurso de 
escolhas do âmbito do jogo atoral per se, propondo gestos, posturas, deslocamentos e 
expressões faciais que empreendam um viés questionador de figurações em consonância com 
uma impressão de realidade. 
Portanto, faz-se necessário aqui uma compreensão da poética do ator, considerando 
as seis dimensões que Brenez (1997) delineia para uma análise do jogo: a) a atuação é um 
conjunto de exercícios de presença: o ator surge, desaparece, se apresenta, se apaga, se cristaliza 
e se difunde ao variar seus modos de aparição na imagem; b) o jogo atoral é um exercício de 
mímica: porosidade e resistência do corpo, imitações e alusões; c) atuar é primordialmente uma 
ação política; d) a interpretação dá forma à energia: constância, evolução, instabilidade, 
regulação de movimentos; e) atuar é uma arte, possuindo tradição, história, ancestrais, 
formação, conformação, deformação, retomadas ou invenções; f) O jogo atoral é um exercício 
de liberdade. Muitas das análises aqui servir-se-ão desses (e também de outros) princípios de 
compreensão da poética do jogo atoral. 
Somando-se às considerações de Brenez acima, e lembrando do aspecto político e 
libertário da poética do jogo atoral, devemos incluir nos estudos da estética do ator algumas 
questões que são de profunda importância para o trabalho de Helena Ignez. A primeira delas é 
uma compreensão de que o ethos criativo de Ignez se dá, primordialmente, na sua fase 
experimental, em diálogo com uma aguda desinstitucionalização de suas empreitadas artísticas. 
A parceria que Ignez empreende com Rogério Sganzerla e Julio Bressane ao fundarem a Belair 
Filmes em novembro de 1969, durante o V Festival de Brasília do Cinema Brasileiro, nos dá a 
impressão de que eles estão promovendo uma marcha a uma ambiência marginalizada da 
produção cinematográfica, à clandestinidade não somente criativa, mas na sua relação com a 
instituição oficial do cinema (mercado produtor e exibidor, instituições de fiscalização e 
censura), sendo este o primeiro traço do trabalho atoral experimental de Helena Ignez que, 
julga-se, mereça destaque. 
 
1.1 O experimental e a instituição cinema: A Belair Filmes. 
No que tange o vínculo do cinema experimental com a instituição cinema industrial 
ou outros módulos mais tradicionais de produção cinematográfica (cinema independente, 
cinema de arte, cooperativas, etc.), este só se relaciona de maneira mais tangencial com formas 
comerciais de cinema ou com setores do que se convencionou chamar de cinema mainstream. 
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Alan L. Rees (1999) afirma que o cinema experimental está mais empenhado em dialogar com 
produções que estejam fora das margens economicamente vultosas do cinema, ou do cinema 
industrial propriamente dito, e “centra sobre o filme e o vídeo experimentais como uma 
alternativa aos gêneros majoritários e, frequentemente, em franca oposição a eles”54. Na época 
de existência da Belair Filmes, houve, para Peter Wollen (apud BURCH, 1986, p. 503), duas 
vertentes distintas da vanguarda quanto ao seu posicionamento em relação à “Instituição 
Cinema”:  
Aquela resolutamente se colocando fora da Instituição – e fortemente fora da história 
– numa perspectiva marcadamente ‘anti-narrativa’, e a outra funcionando nas franjas 
da Instituição, no sentido igualmente estético e econômico do termo, se direcionando 
e comunicando explicitamente com a Instituição – e, frequentemente, para o sistema 
social que engendrou seu crescimento e mantém seu poder.  
 
Os filmes experimentais são, na maioria das vezes, produções ultrabaratas, 
utilizando materiais básicos para a sua manufatura: atores, (poucas) luzes sobre atores, discurso, 
material coletado de produções anteriores (assemblage), materiais outros (fotografias, tintas 
sobre película) e performance do corpo. Sua postura é de adoção de um acintoso 
questionamento em relação a qualquer tipo de institucionalização da produção cinematográfica 
e de um apego em lidar criativamente com a precariedade material que daí decorre. Havia, 
segundo Parker Tyler (1995), uma tendência anticapitalista dos filmes underground 
americanos, por exemplo: os filmes da fase primeira de Andy Warhol eram empreitadas de 
grupo, cooperativas espontâneas, filmes que eram produzidos quase sem poder diretivo, 
deixando o script e a direção de atores majoritariamente para outras pessoas, enquanto usavam 
parcos métodos de edição.  
O processo de distribuição/ exibição desses filmes experimentais está 
majoritariamente vinculado à presença em museus, cineclubes, circuitos alternativos ou para-
comerciais, salas de “cinema de arte”, universidades, mostras temáticas ou relacionadas a certo 
artista, entre outras. Pode-se até pensar em exibições ao ar livre, em praças e centros 
comunitários em bairros periféricos. Problematiza-se, então, o produto experimental 
cinematográfico com o seu valor como mercadoria55, ligando sua existência muito mais a um 
                                               
54 Ibidem, p. VIII. 
55 Fernão Ramos (1987, p. 30) explica que como não existia no cinema marginal brasileiro a culpa sustentada no 
cinema novo de que a obra cinematográfica teria que ter uma valoração através de sua aceitação social via exibição, 
surge um clima de total impossibilidade de vincular os filmes marginais ao circuito exibidor. Há, então, uma cisão 
radical entre a produção e exibição: “A obra de arte passa a ser elaborada [...] sem que esteja no horizonte sua 
veiculação. A estrutura excludente da sociedade [brasileira dos anos de 1960 – 70] faz com que o cineasta marginal 
dê as costas para a exibição de sua obra [...]”.  
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artefato de arte do que um produto vendável56. O dinheiro se torna, como afirmou Deleuze 
(2005), o antagonista dessas epopeias cinematográficas, uma via “à direita” do espectro da 
produção, sendo que filmes sobre dinheiro já são, sob esse ponto de vista, implicitamente filmes 
dentro de filmes, filmes sobre o métier (industrial) de se produzir filmes 57. 
Adota-se, por conseguinte, uma postura clandestina em relação não somente à 
produção dessas obras, mas também à sua veiculação social, estando muitos cineastas, atores/ 
atrizes, pintores, escritores, performers, dançarinos, entre outros, tão além das várias 
transgressões institucionais possíveis que, ora nem se confrontam com a censura em razão de 
sua total marginalidade, ora desistem totalmente de incluir seus trabalhos em festivais ou 
mostras, ou se afastam de uma relação com um mundo e uma sociedade mais burgueses para 
produzir seus filmes ou artefatos de arte em locais ou condições periféricos, marginalizados, 
alternativos ou afastados do vigiado mundo urbano e das instituições vigentes. Assim, segundo 
Jean Mitry (1974, p. 259), atinge-se um nível tal de exclusão social e identitária dessas obras 
que o movimento do cinema underground “deve seu nome ao fato de que ele é mais ou menos 
clandestino (no sentido comercial da palavra e também em relação ao sentido moral) e primo-
irmão do movimento ‘beatnick’”, desiste-se, como afirma Ramos (1987, p. 36 - 37) de 
“qualquer tentativa mais efetiva de participação e interferência na realidade social, realça [ndo] 
a postura de marginalidade”58, ou como ressaltou Rogério Sganzerla: forjando artistas fora-da-
lei que se distanciam de atitudes “inofensivas”: 
A meu ver, não há nenhum motivo de surpresa se o artista moderno for chamado de 
fora-da-lei. Genet, Orson Welles, Maiakovski, Lorca ou Vigo, todos eles esgotaram o 
tradicional romantismo inerente à condição de artista maldito. Na verdade, esse 
charme já se esgotou, mas não as condições que nos fazem destruidores de valores 
dentro de uma sociedade que nos oprime. Eu, por exemplo, me marginalizo para 
afirmar minha vergonha pelo Brasil de hoje. Posso falar nos diretores que eu respeito 
                                               
56 Essa desvinculação do produto cinematográfico com o mercado exibidor não ocorreu sem que houvesse por 
parte de alguns produtores e cineastas várias tentativas de veicular esses filmes ao mercado exibidor. Rogério 
Sganzerla, por exemplo, declarou que “Copacabana mon, amour e Sem essa, Aranha não conseguiram certificado 
de ‘boa qualidade’. Uma burrice. Eram filmes feitos com a câmera na mão. Mas quando estes filmes foram 
exibidos em Londres e Nova York, despertaram grande interesse. Ou seja: não fizeram sucesso porque não foram 
lançados”, porque houve uma orquestrada ação da censura de não permitir que eles chegassem ao público. 
Sganzerla ainda lembrou que “eles” “chegaram a esconder seis mil cartazes do filme [referindo-se a O bandido da 
luz vermelha]”, e que este tornou-se um retumbante sucesso comercial. Esses depoimentos estão inseridos numa 
entrevista ao jornalista Severino Francisco publicada no Jornal de Brasília, em 1º. de agosto de 1990. Cf. IGNEZ; 
DRUMOND (Orgs.), 2005, p. 110.    
57 Ibidem, p. XVII - XX. Gilberto F. Vasconcellos nos lembra que o guru de Rogério Sganzerla, Orson Welles, 
“rosebudiou a América do dólar ao declarar que se não tivesse tido dinheiro, teria sido um grande homem”. 
58 Reforçando o caráter do filme experimental e sua direção à clandestinidade, Sganzerla nos lembra que Godard 
denunciava o aburguesamento do cinema ao dizer que era “preciso criar um, dois, três, quatro Vietnãs 
cinematográficos”. SGANZERLA, Rogério. Sganzerla ataca de Bandido. Entrevistador: Alex Viany. In: IGNEZ; 
DRUMOND (Orgs.), op. cit., p. 45. Essa mesma fala foi citada no livro de Ítala Nandi sobre o Teatro Oficina, mas 
não na boca de Godard, e sim de José Celso Martinez Corrêa, trocando cinematográficos por culturais. NANDI, 
1989, p. 102.  
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e eles estão aí, lutando contra tudo e contra todos, tentando fazer seus filmes 
consequentes. Não nos interessa a lei, nem a ordem estabelecida. Pregamos um 
cinema bárbaro (essa é a diferença fundamental com tudo que se faz e se pode fazer 
no Brasil), extravagante e marginalizado. (CANUTO, 2007, p. 11). 
 
A artesanalidade de muitos filmes, produções e cooperativas empenhadas em 
produzir fora de instituições mais tradicionais de cinema impregna, por conseguinte, o trabalho 
do ator experimental e, consequentemente, o de Helena Ignez. É notório o fato de que uma atriz 
imbuída de amplificar novas formas de diálogo com o público promova uma coleta de materiais 
de várias gamas distintas para seus trabalhos: procura em outras produções seus arcabouços 
gestuais (chanchada, cinema underground, vanguarda soviética do início do séc. XX, na 
nouvelle vague), nas artes visuais (nos primados de Hélio Oiticica, Lygia Clark, Cildo Meireles 
e Lygia Pape, entre outros), tropicalismo musical (Gilberto Gil e Caetano Veloso), antropofagia 
e no matriarcado oswaldianos, teatros naturalistas-realistas (dramáticos e épicos) e na 
performance art/ happening. Havia, então, uma ampla multidisciplinaridade dos artistas e das 
influências que se fazem presentes nas suas atuações. A bricolagem se torna, então, um processo 
dominante na construção temática e estilística das performances de Ignez na Belair Filmes, feita 
de restos de informação, de iconografias e códigos que transitam na sociedade ocidental 
(cristianismo, paganismo, mitologia grega), incluindo o kitsch urbano da classe média. 
Se o cinema à la Belair era, na opinião de Lyra (1995), ligado a uma estética do 
artesanato, pode-se dizer que este princípio de produção impregna também o trabalho de Ignez. 
Ela se torna, naturalmente, uma atriz consciente da tradição que a precede, fruto da formação 
que recebera desde o final dos anos de 1950, quando se matricula na Escola de Teatro da 
Universidade Federal da Bahia. Uma atriz-paideuma que, com uma verve multidisciplinar, 
promove no seu jogo afinidades temáticas e procedimentais herdeiras de amplo arcabouço de 
influências e traz uma vocação atemporal da arte, pois “no universo da cultura, todas as épocas 
são contemporâneas”, como afirma Olgária Matos (apud ADRIANO, 1995, p. 144). 
Esse processo de bricolagem no trabalho de Ignez conjuga-se com a 
desinstitucionalização da própria Belair Filmes e tem outros processos formadores que foram 
moldados, senão violentamente induzidos, pela crescente marginalização de boa parte dos 
filmes produzidos no Brasil na última metade dos anos de 1960 e no início da próxima década. 
Excluído o filme pelo seu alijamento dos canais mais tradicionais de produção, distribuição e 
exibição, o trabalho dos atores e a existência dos filmes ficam então circunscritos a um tipo de 
manifestação que se assemelha a um trabalho assumidamente fiduciário dos canais de fruição 
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menos populares, pois relegado às franjas da instituição cinema. Portanto, torna-se sugestivo e 
até natural o fato de Ignez ter sido co-produtora dessa jornada criativa com as características da 
Belair Filmes. Ela foi, por assim dizer, a mentora-mor da criação da Belair, pois foi com a sua 
influência e ação pessoais e o seu astuto senso estético e verve experimental que ela fez 
aproximar, durante o V Festival de Brasília de 1969, Julio Bressane e Rogério Sganzerla, dois 
dos cineastas com os quais havia trabalhado recentemente, e que concorriam no festival com O 
anjo nasceu e A mulher de todos, respectivamente. 
No momento da concepção da Belair Filmes, novembro de 1969, havia no Brasil 
uma luta armada mais disseminada, proveniente do acirramento político causado menos pelo 
golpe de 1964 e mais pela promulgação do Ato Institucional N. 5, um ano antes. Há um 
crescimento no número de grupos clandestinos de luta pela redemocratização do país, 
movimentos embrionários do que viriam a ser logo depois as guerrilhas urbanas, mas, em 
contrapartida, o regime ditatorial marca presença intimidadora nas ruas com destacamentos 
armados e camburões de polícia que nos filmes do cinema marginal e na Belair foram 
lembrados ostensivamente. Rosa Dias (2012) também nos lembra do clima irrespirável de terror 
da tortura, das mortes nas prisões, das perseguições inexplicáveis e dos exílios forçados (exílio 
do qual os membros da Belair também foram vítimas) que criaram uma onda nas artes que 
ligava o uso de drogas, a promoção de ações culturais marginalizadas e um apego aos primados 
de mitologias orientais a uma certa verve antiestablishment nas artes decorrentes do que o senso 
comum chamava de comportamento louco ou de movimento hippie. 
Havia no Brasil muitas ações culturais nos anos de 1950 até os anos 70 que 
promoviam uma marginalização não somente da produção cultural, mas também do próprio 
artista, seja ele a qual vertente pertencer. Era um programa de ação, segundo Marisa Alvarez 
Lima59, que assumia uma condição marginal que promovia rupturas com as manifestações 
estéticas estabelecidas ou canonizadas, radicalizando o meio cultural. Coelho (2010) afirma que 
essas movimentações culturais nos anos de 1960 e 70 pregavam a 
existência concreta no campo cultural brasileiro de um comportamento social e 
criativo cuja representação central era a ideia de marginalidade. Banditismo, armas, 
drogas, favelas, malandros, homossexuais, prostitutas e escolas de samba formavam 
uma espécie de arcabouço mítico-discursivo para vários trabalhos e intervenções ditos 
marginais. (COELHO, 2010, p. 179). 
 
                                               
59 Em matéria citada por COELHO, Frederico. Eu, brasileiro, confesso minha culpa e meu pecado: Cultura 
marginal no Brasil das décadas de 1960 e 1970. Rio de Janeiro: Civilização Brasileira, 2010. 
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O termo marginalização nessa época não tinha uma acepção absoluta. Quando Frederico Coelho 
nomeia de marginália um amplo grupo de artistas (poetas, artistas plásticos, cantores) 
aglutinados ao redor de Hélio Oiticica, torna-se aqui pertinente reiterar que havia nas suas 
empreitadas ou intervenções uma tentativa de visibilidade pública, mesmo que essa fosse difusa 
ou que encontrasse diferenças e graus de intensidade que eram proeminentes. Falar dessas 
empreitadas é uma tarefa complexa, pois nelas inserem-se filmes como Câncer, de Glauber 
Rocha, o evento-documentário Apocalipopótese, de Lygia Pape, as matérias-manifesto de 
Torquato Neto na coluna Geleia Geral do Jornal Última Hora, os Parangolés, os penetráveis e 
as manifestações ambientais de Hélio Oiticica, a produção artística multifacetada de Lygia 
Clark, os artistas plásticos da Nova Objetividade Brasileira, os tropicalistas da música popular, 
as composições musicais e os livros da primeira leva de Waly Salomão (Me segura qu’eu vou 
dar um troço), as matérias-bomba do semanário carioca O Pasquim, cineastas marginais entre 
os quais Ozualdo Candeias, Rogério Sganzerla, Neville D’Almeida e Julio Bressane. Nesta 
enorme e incompleta lista, o que se vê é que de maneiras e intensidades contrastantes, estas 
manifestações obtiveram diferentes graus de penetração na esfera pública, porque há aqui uma 
série de fatores que influenciam sua veiculação: as mídias usadas, os canais e formas de 
apresentação ou a inserção ou pertencimento a órgãos de comunicação que ainda não eram 
censurados por completo.  
Essa postura de automarginalizar-se60, de escancarada confrontação com o mercado 
produtor instalado no sistema burocrático, ao qual o cinema novo se tornaria partidário, foi, 
quase sem retoques, o que fizeram Sganzerla, Ignez e Bressane em 1969 com a criação da Belair 
Filmes. A ruptura não era somente com o mercado consumidor, produtor ou com as instituições 
que constituíam o poder estatal, mas também com uma iconografia tida como intocável pelo 
panteão da classe média (os ícones populares da música – Carmem Miranda entre eles -, as 
imagens da cristandade, os objetos ligados ao poder vigente – tanques, camburões -, ao 
consumo e ao kitsch) e com as condições de produzir filmes minimamente profissionais ou 
legais, já que, ao se deslocaram para a margem, os co-produtores da Belair se aproximavam de 
uma espécie de produção cinematográfica que só poderia existir se vizinha do perigo e da 
                                               
60 Tornou-se já histórico estandarte-instalação (Seja Marginal, Seja Herói) criado por Hélio Oiticica que apareceu 
num show na Boite Sucata homenageando o bandido Cara de Cavalo, morto pela polícia com mais de 100 tiros 
em 1964. No show de Caetano Veloso, Gilberto Gil, Os Mutantes e o cantor norte-americano Johnny Dandurand, 
com turnê que se iniciou em 04 de outubro de 1968, os artistas apresentavam uma recriação do programa televisivo 
Divino Maravilhoso, que fazia sucesso na Tv Tupi. Cf. VELOSO, 1997 e VENTURA, op. cit. 
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violência da ditadura, mantendo-se “refratários a qualquer forma de cooptação proposta pelo 
cinema standard”61. 
Ignez declara que fazer os filmes na Belair eram jornadas fadadas ao perigo 
iminente, pois filmar mesmo antes e depois da imposição do Ato Institucional N. 5, em 13 de 
dezembro de 1968, era uma atividade marcadamente de risco62. Filmar em locais abertos e/ ou 
públicos – aeroportos, galerias, ruas, praias – e, algumas vezes, até registrando em imagens 
fachadas de delegacias, camburões e policiais em trabalho poderia significar prisão imediata. 
Foi, então, de notável coragem esta índole quase autodestrutiva da Belair Filmes, procurando 
pelo contato direto com as pessoas na rua, ou mesmo em locais públicos fechados (cabarés, 
boates) quando este contato poderia significar a prisão da equipe de filmagem: “empunhar uma 
câmera era um gesto heróico”, nos lembrou Sganzerla. Sobre A família do barulho, primeiro 
filme da Belair, Rosa Dias nos dá conta da ambiência de sua produção, seus prazos e 
preocupações vitais, mesmo tendo a maioria de suas cenas sido rodadas em um fundo de 
quintal: 
Talhado para a radicalização da linguagem e para a experimentação, esse filme foi 
realizado em 04 ou 05 dias. Tal como a prática da guerrilha urbana, o pequeno núcleo 
cinematográfico tinha de ser logo desfeito para surgir em outro lugar. Naquela época, 
demorar mais do que um curto período de tempo em alguma coisa criativa era correr 
o risco de não poder realizá-la. Assim, em mais ou menos 20 dias, Júlio tinha o filme 
rodado em 35 mm, montado e dublado, enquanto Rogério terminava o Carnaval na 
Lama. (DIAS, 2012, p. 100)  
 
Há um vetor poético e premonitório nessa atitude hostil em relação à instituição cinema, que se 
estende, obviamente, às várias vertentes da conjuntura cultural brasileira pós-AI-5. A Belair 
materializou, segundo Bressane (2003), uma premonição, intuição, de muitos dos problemas 
que ocupavam boa parte do cinema brasileiro naquele momento: no cinema novo, na 
Embrafilme, na mentalidade dos cineastas encastelados no sistema ou vice-versa. A Belair era 
uma possibilidade de uma percepção de cinema que não agradava aos “outros” cineastas 
brasileiros, pois seus filmes foram peremptoriamente excluídos de qualquer relação com o 
mercado exibidor, em razão de 
                                               
61 LEITE NETO, Alcino. Cinema com arte: Sganzerla e Bressane. In: CANUTO, op. cit., p. 135. 
62 Quem também descreveu o momento de alto teor irrespirável pós-Ai-5 foi José Carlos Avellar: “Com a censura 
apertando firme (alguma coisa se passava, mas não se sabia ao certo), e com  o poder atuando como uma força 
desagregadora (dos grupos políticos que existiam antes de abril de 64 e de todas as vozes discordantes das 
determinações geradas do centro do controle e decisão do país), o simples ato de falar já podia soar como um gesto 
subversivo. Nem era preciso dizer alguma coisa particular. Quando um poder se apoia na força bruta e só representa 
a si mesmo é obrigado a exigir um silêncio absoluto para se fazer ouvir. Silêncio por medida de segurança”. Cf. 
AVELLAR, José Carlos. Vozes do medo. In: __________. O cinema dilacerado. Rio de Janeiro: Alhambra, 1986. 
P. 106.  
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uma mentalidade que vetou esse cinema, por pura paixonite, por pura maldade, uma 
maldade atroz, pederasta, que vetou a existência desse formato de percepção do 
cinema, formato dos filmes da Belair. Não era o problema de se ter os filmes, era o 
problema de se ter aquela percepção do cinema. Não eram propriamente os filmes que 
deviam ser paradigmáticos, não. Os filmes eram um experimento de uma percepção 
do cinema, de uma maneira de sentir o cinema.63  
 
A Belair poderia ser conceituada como uma jornada contra um tipo de manifestação artística 
“chapa branca”, em uma época em que as discussões, debates e a atuação artísticos  “(...) 
favoreceram a criação de formas e ‘modos de produção’ alternativos, o que permitiu a sucessão 
de experiências que aliaram cinema brasileiro e modernidade estética, apesar do quadro de 
subdesenvolvimento técnico-econômico e do regime político conservador”64, da “falta de 
capitais, inexperiência, [e de] sabotagens de interesses externos” sobre os quais denunciava o 
ainda jovem Rogério Sganzerla em 196665.  
Não é por acaso, também, que parte da virulência crítica de Sganzerla e Ignez, na 
hoje quase histórica entrevista à Revista Pasquim66, tenha se dado na esteira da criação da 
Embrafilme, “uma penitência de acetato” na acepção de Sganzerla, que indicava que o cinema 
brasileiro “de qualidade”, quase todo formado por filmes do cinema novo, pendia fortemente 
para uma direção rumo à industrialização, num escandaloso alpinismo social ou arrivismo no 
que concerne o acesso aos meios e recursos de produção (via Embrafilme), fortalecendo um 
vínculo populista com público consumidor, gerando, segundo Sganzerla, filmes 
paternalizadores, conservadores, indo na contramão das suas “melhores ambições” deflagradas 
no início do movimento. Ao declarar, para Alex Viany em entrevista de 1970, que não tinha 
mais nada a ver com o cinema novo, Rogério Sganzerla - e a Belair Filmes na sua esteira - se 
tornaram incômodos no meio cinematográfico brasileiro, detestado (s) pela esculhambação 
estilo “metralhadora giratória” não somente pelas frases que Sganzerla “cospe na moçada”, mas 
pelo novo estilo de produção que a Belair propunha67. 
Já a Belair, indo na contracorrente da instituição “cinema oficial” e ao negar o filme 
como mercadoria, procurava exatamente o oposto das intenções do cinema novo na sua versão 
                                               
63 Sobre a passagem da carreira de Helena Ignez, Julio Bressane e Rogério Sganzerla pela experiência na Belair 
Filmes, veja o Catálogo Cinema Inocente – Restrospectiva Julio Bressane 2003. São Paulo: Sesc, 2003. P. 15.  
64 XAVIER, 1993a, op. cit., p. 10. O próprio Ismail Xavier (1997) afirmou que, dentro de um esquema 
razoavelmente bipolarizado, havia uma grande vertente de cineastas partidários do lema “mercado é cultura”, 
cunhado por Gustavo Dahl, enquanto que havia em outro grupo  - os que pendiam para uma estética do risco 
implicando a adoção de uma postura experimental - e que foi chamado por Xavier de habitantes do “salão dos 
recusados”. 
65 Cf. ALENCAR, Miriam. As promessas do tédio e da coragem. In: CANUTO, op. cit., p. 15.  
66 Veja SGANZERLA; IGNEZ, 1970.  
67 Cf. VIANY, Alex. O incômodo Sganzerla. In: CANUTO, op. cit., p. 48. 
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“final da década de 60”, ou seja, expurgar de suas produções os aspectos estilísticos, éticos e 
estéticos que o transformaria em produto vendável. A Belair materializa um projeto que declara 
uma resistência frontal à burocracia68 que emanava da relação da Embrafilme com os cineastas 
do cinema novo, o que Sganzerla nomeava acidamente de “coleguismo cultural”, e aos entraves 
processuais (produção, distribuição, censura) que essas imposições materiais e burocráticas 
imprimiam. Sua aproximação com as premissas de empreendimentos experimentais e seu 
vínculo com um pensamento amador de produção iam na contramão de um capitalismo burguês 
per se, se distanciando de uma fatura cinematográfica mais clássica e das próprias estruturas 
estéticas, temáticas e de comportamento que alicerçavam o tecido social durante o período 
ditatorial brasileiro, assumindo uma ação de óbvio teor político e revolucionário69. Ela existiu 
integralmente à revelia das instituições cinematográficas vigentes: das empresas de 
financiamento e distribuição, das empresas de produção, do circuito exibidor comercial e dos 
órgãos de censura e fiscalização. E, finalmente, sobre a economia desses filmes, a Belair tentou 
romper condicionamentos (estéticos e éticos, por exemplo) e marcou “um período intensivo de 
técnicas econômicas – que Bressane aprimoraria posteriormente, em proezas de prazos e 
precariedades de condições materiais de filmar, transformadas em informação cultural” 
(ADRIANO, 1995, p. 139), repondo em moldes ainda mais radicais as questões sobre escassez 
de recursos e liberdade criadora que a “estética da fome” de Glauber enunciara em 1965.  
Os discursos aos quais se atrelavam os filmes da Belair pregavam uma espécie de 
micro-política do cotidiano, registrando pessoas em logradouros urbanos degradados ou em 
ambientes domésticos anômalos, propensos à hostilidade entre seus membros, motins de 
empregadas domésticas ou uma ampla sorte de (auto)violências: necrofilia, misoginia, suicídio, 
                                               
68 Rosa Dias (2012, p. 104) descreve aqui o evento da interdição de A família do barulho, exemplo de como a 
burocracia age na produção cinematográfica brasileira durante a ditadura militar: “Para finalizar, é preciso dizer 
que A família do Barulho frustrou o projeto Belair. Ele foi interditado pela censura. Com isso Severiano Ribeiro, 
o exibidor dos filmes naquela época que havia exibido O matou a família e foi ao cinema, que apoiava a produção 
do filme, se retirou. Esse era o grande problema que os filmes de invenção tinham que enfrentar naquela época: 
censura e dificuldades de ganhar o certificado de qualidade. O critério de qualidade padronizado excluía todo o 
formalismo. Tudo que era experimentado fora do padrão de qualidade era vetado. Desde Cara a Cara, Matou a 
Família, O anjo nasceu, Júlio teve problemas com o certificado de qualidade obrigatório para a exibição dos 
filmes. Fora da imagem padrão, era comum negarem o certificado de qualidade para os filmes.” 
69 É sugestivo o fato que este pensamento amador de produção tivesse relações com o estigma da marginalização 
sofrida pela Belair Filmes, fruto de uma decisão absolutamente racional de seus produtores de evitar produzir 
filmes como “êxitos cumulativos, por acrescentamento de obras”. Isto foi o que aconteceu, quase sem retoques, 
com a obra de Oswald de Andrade, acusado de amadorismo por sua incapacidade de reter a ideia de “carreira 
literária”, de “obra”. Por isso, Oswald foi marginalizado, como os produtores da Belair Filmes, por sua posição 
crítico-criativa, desalienada com o “sistema vigente”, “abrindo-se para a ação de mudança do estado de coisas. A 
denúncia de um sistema artístico vem de par com a denúncia da infra-estrutura social – e a desidentificação 
ideológica ocorre com a mesma brutalidade”, tanto quanto ocorreu com Oswald de Andrade, como também com 
a Belair Filmes. Cf. PIGNATARI, 2004, p. 155. 
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assassinatos, etc. Em relação à cidade e aos ambientes públicos, os filmes de Rogério Sganzerla 
fogem dos logradouros mais palatáveis visitados por turistas, dos cartões-postais e os espaços 
urbanos para onde a nossa classe média normalmente aportaria. Seus filmes fizeram um esforço 
portentoso em mostrar ambientes deteriorados pelo lixo, pela pobreza extrema, pelo descaso do 
poder público, por ladeiras, franjas pouco habitadas nas várzeas e becos destituídos de qualquer 
caráter que os fizesse concorrentes a uma visibilidade social. Os habitantes dessa cidade 
acorrem a cabarés, boates de gosto duvidável, a restaurantes de beira de estrada, a palafitas 
decadentes, de onde sai água pútrida com a qual Otoniel Serra toma banho em Copacabana, 
mon amour. Os membros da trupe de Sem essa, Aranha apresentam uma espécie de espetáculo 
rebaixado, meio itinerante e circense, periférico e pobre, ultracafona, misturando locais de 
óbvia presença da classe média (loja de automóveis) com o morro esquecido: anatomia do 
contraditório, numa ambiência “lixuosa”, termo de Jairo Ferreira. 
Tida como a “ultrapassagem da nouvelle vague francesa”70, a Belair foi uma 
“travessia através do errático, do errante, foi toda uma virada de mão que deixou uma marca 
profunda no cinema brasileiro”. Foi capaz de renovar o arcabouço de temas, figurações e 
inovações na mise-en-scène ainda não totalmente perscrutadas pelo cinema, e também fez 
“destronar muitos valores, falsos valores, falsos rigores, falsas seriedades... e trazer outra 
expressão que tinha uma forma muito grande e que, naquele momento, foi muito importante. 
Com a forma do riso, por exemplo”71. Abraçou com vigor os clichês da classe média, os 
elementos da cultura urbana popular, os tipos criados por programas de humor da TV (Zé 
Bonitinho) e dos filmes da chanchada (Grande Otelo, Rodolfo Arena), exibiu cantores da 
música popular como Moreira da Silva e Luiz Gonzaga, e também reativou nas canções da 
trilha sonora dos filmes, ou mesmo na voz dos atores e atrizes, a potência criativa e de denúncia 
das marchinhas carnavalescas do século XX. Uma década depois do furacão-Belair, Julio 
Bressane fez uma declaração-testamento desta época, desses filmes, que depois foram 
descaradamente sugados, usurpados e copiados pela TV aberta brasileira: 
O nosso cinema, clandestino, que não passou, foi um fato estimulante (para usurpação 
indébita). Eu não estou falando só dos meus filmes, mas também de outros que não 
foram vistos. Uns quarenta... Alguém disse que esse cinema era a necrose da 
juventude. O fato é que esses filmes deram um susto, mas todo mundo caiu de boca. 
O último filme do Glauber [A idade da terra, 1980] é uma paródia desse cinema, feita 
nas coxas. Sabemos que é multipessoal, não tem dono. Então é natural que outros 
tenham bebido dessa água. Como os filmes não passaram, foi mais fácil. Mas esses 
                                               
70 Comentário do crítico italiano Roberto Turigliatto, em DIAS, op. cit. 
71 Catálogo Cinema Inocente – Restrospectiva Julio Bressane 2003, op. cit., p. 14.  
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filmes dos anos 70, de que vocês estão falando, só foram possíveis por causa dos 
clandestinos.72 
  
Banida, boicotada73, censurada pela truculência policial e isolada pelos cinemanovistas, 
detratada e sabotada por burocratas da Embrafilme como iniciativa de moleques tresloucados e 
inconsequentes, o gesto de rebeldia que a Belair propunha teve, certamente, consequências 
sérias74. O processo de ostracismo para o qual os filmes da Belair foram relegados fez com que 
acabassem sendo vistos por públicos diminutos. Mesmo que Bressane tenha dito posteriormente 
que não fazia cinema para grandes públicos mas somente para ele, que fazia filmes para poucas 
pessoas e que a união de duas pessoas para ele já se transformava em “público”, os co-
produtores da Belair afirmaram que o isolamento institucional de seus filmes causou grande 
impacto no cinema brasileiro, pois a veiculação desses filmes proporcionaria redemoinhos no 
turbulento panorama cultural da época: um embargo que foi, segundo Bressane75, um enorme 
erro estratégico e ideológico da Embrafilme. 
A relação entre o isolamento institucional da Belair e os eventos que forçaram seus 
co-produtores a saírem do Brasil para o exílio se torna aqui sugestiva de questionamentos. Foi 
exatamente na esteira da produção em série dos filmes da Belair, sete ao todo, que Bressane, 
Sganzerla e Ignez são “convidados” a saírem do país sob uma esdrúxula acusação de 
pertencimento a uma rede de terrorismo. Eventos aqui descritos por Rosa Dias (2012, p. 99, 
grifos da autora): 
                                               
72 IGNEZ; DRUMOND, op. cit., p. 89. 
73 Em depoimento ao Diário Popular, de 04 de dezembro de 1980, três anos após o término da produção de Abismu, 
Sganzerla declara jocosa e amargamente que estava “batendo recorde de abstenção e [que vinha] à redação falar 
de um filme que [vinha] sendo boicotado dolosa e criminosamente há mais de três anos, isto é, desde o início de 
sua realização até á cópia que já está pronta há mais de dois anos. O filme ficou entregue a boicotadores treinados. 
Não só o meu filme, mas também de outros realizadores independentes. No meu caso, é uma situação-limite de 
um arbítrio. Se na política a opressão tende a decrescer, no cinema ainda não houve essa abertura”. SGANZERLA, 
Rogério. Luto muito para lançar o meu cinema. In: CANUTO (Org.), op. cit., p. 90 – 91. Mesmo após o fim da 
Belair Filmes, a produção e o isolamento dos filmes posteriores de Sganzerla mostram que esta tentativa de 
fundação de uma nova linguagem cinematográfica e novos padrões não conformistas e experimentais de produção 
ainda incomodavam o centro de decisões no cinema brasileiro. Sganzerla lembrou na mesma matéria que a sua 
arte não havia sido forjada para ganhar dinheiro, mas era uma “experiência no sentido de se formar uma civilização 
e [tentar] desenvolver as melhores conquistas de linguagem, voltada em busca de uma imagem consequente que 
possa retratar as condições do subdesenvolvimento”. Ele termina dizendo que era tolerado como jornalista, mas 
desde que escolhera empunhar uma câmera e se tornar cineasta, fora sistematicamente podado. Ibidem, loc. cit. 
74 Sganzerla assinalou no seu artigo A questão da cultura que o aspecto conciliatório e deslumbrado que o cinema 
de autor impregnava nos filmes do cinema novo “é um meio de alguns ascenderem socialmente, satisfazendo seu 
deslumbramento dentro de uma moral paternalista e repressiva (por exemplo, as pessoas e obras não-desejáveis 
ao movimento, por determinação expressa da cúpula, são sistematicamente sabotadas, caluniadas, queimadas e 
denunciadas. Trágica é a vocação do brasileiro para a conciliação, a bajulação e o paternalismo repressivos”. 
SGANZERLA, 2005, p. 66.  
75 Catálogo Cinema Inocente Retrospectiva Julio Bressane. 2003. 
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Porém os filmes, antes mesmo de ficarem prontos, são considerados, pela ditadura 
militar brasileira, subversivos e patrocinados por uma rede de terrorismo que pertencia 
a Carlos Marighela. Embora tudo isso não fosse verdade, pois eles foram produzidos 
por Júlio e Rogério, os filmes estavam em sintonia com a ação política descrita no 
Manual do Guerrilheiro Urbano, de Carlos Marighela. A organização de 
emergência, a mobilidade, o dinamismo e a economia do mínimo estruturam o 
desenho de produção criado para dar conta da feitura dos filmes. Um aspecto a 
acrescentar a esse respeito é que Rogério, no exílio, tinha como projeto filmar O 
manual do guerrilheiro Urbano, de Marighela.   
 
Coincidências temáticas à parte, a concomitância dos filmes da Belair, a interdição de A família 
do barulho pela censura - mesmo já possuindo o seu certificado de qualidade -, e o exílio 
abrupto dos seus membros nos fazem pensar em eventos orquestrados, já que o estardalhaço 
feito pelos seus críticos e detratores deve ter chegado nos escritórios da repressão política no 
Brasil. O exílio, efetivado na viagem a Londres durante a copa do mundo de futebol de 1970, 
surge então como óbvia consequência. 
  
1.2 Questões sobre a mímesis.  
O ator sobre o qual este trabalho versa nasceu e habita as franjas de um colossal 
sistema de espetáculos: o cinema industrial. É notório o fato de que ao redor de quase todos os 
filmes experimentais pairava uma restrição imperiosa que instigava a percepção do público aos 
primados da verossimilhança, restrição esta representada pelas formas cinematográficas 
hegemônicas. Seja nas vanguardas europeias das primeiras décadas do séc. XX, no cinema 
underground americano e nos cinemas novos do pós-segunda guerra mundial, a ideia 
hegemônica sobre o ator cinematográfico compunha-se de um conjunto de procedimentos que 
tinha o mimos como princípio, “(...) uma manifestação concreta de uma matéria por meio da 
semelhança nos meios artísticos da cor, da forma e do som” (LIMA, 1980, p. 29). A mímesis 
implica uma fidelidade identificatória servil ou subserviente, seu primeiro e mais básico gênero, 
“a da semelhança aspectual, medindo a menor distância da coisa à sua imagem e que o grande 
público aprecia muito particularmente porque ela agrada seu gosto espontâneo pela minúcia e 
pela perícia”76. 
O mimos, mas não só ele, é parte de um programa sintético, de elaboração e de 
construção de mundo no cinema de entretenimento mainstream que se coadunava com uma 
                                               
76 DURAFOUR, 2012, p. 66. 
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ótica burguesa de produção de sentidos77, a uma aderência a uma produção de sentidos calcada 
no realismo dramático, a uma engenharia de formas com um conjunto bem claro de elementos: 
diegese hermética, gestualidade atoral ligada ao programa ético de um personagem conservador 
(heterossexual, branco, teísta, portador de uma ética social burguesa), personagem 
psicologicamente retilíneo (em uma concepção behaviorista de sentido externamente 
reconhecível), ator sinedoquicamente representativo do grupo social (corporal e gestualmente) 
ligado ao personagem e um procedimento de casting de atores coadjuvantes (type casting, 
character actors) que serviam de trampolim para o “drama” dos protagonistas, ou seja, um 
cinema feito para promover identificação como espetáculo popular, ideologicamente moldado 
em premissas de uma cultura ocidental, predominantemente judaico-cristã. 
Segundo Naremore, esta tradição da mímesis como ponto de discussão do ator vem 
das propostas de Diderot, no seu Paradoxo sobre o comediante (1758). Cita-se aqui Diderot 
porque foi ele quem propôs a porta de entrada para a questão que é crucial para 
compreendermos o ethos do ator experimental. Diderot basicamente questiona os atores que 
usam sua sensibilidade para comporem suas performances, e advoga o modus operandi da 
atuação que preconiza o seu aspecto imitativo, calcado em princípios que seriam da ordem mais 
artística possível: o princípio da imitação como ato lúcido, controlado, o ator sendo um 
observador racional da natureza humana e das convenções sociais (NAREMORE, 2011, p. 21). 
Pensando no ator como imitador calculista do personagem, que toda noite repetia a 
mesma performance diante de diferentes públicos, Diderot então desenhou os prolegômenos 
desse ator que é completamente destituído de sensibilidade, lúcido e objetivo, devendo usar 
seus sentimentos com “cabeça fria, como um segundo ele mesmo espectador. Para Diderot, a 
emoção direta perturba o ator” (CARVALHO, 1989, p. 66, grifo do autor). Ele expôs, de 
maneira polêmica, que o ator estava mais próximo de uma lógica do parecer verdadeiro, e não 
pela transparência medíocre do ser o personagem, não enganando o espectador sobre o que este 
está efetivamente presenciando: uma ação refletida e consciente (grifos meus). 
O essencial do Paradoxo do Comediante não é tanto que ele propõe uma 
concepção inédita da mímesis, ao sustentar que o ator imite e suscite tão 
melhor a emoção que ele não sente tanto, mas sim que ele faça do ator um 
ser na fronteira entre alguém e ninguém, entre a forma e a ausência dela. 
(ENAUDEAU, 2001, p. 34). 
     
                                               
77 Segundo Christian Viviani (2015, p. 167), o ator clássico engendra uma predominância de “uma expressão de 
uma vontade hegemônica de um sistema econômico”, presente na mímesis. 
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Assim, por um longo período neoclássico, que vai do séc. XVIII até as primeiras 
décadas do séc. XX, “a imitação” teve uma conotação bastante positiva entre os atores, 
chegando até a gerar um espaço crítico profícuo para trabalhos que foram “manuais” de um 
vocabulário codificado de gestos, poses, posturas e expressões faciais para a criação de 
personagens-modelos.  
Esta primazia da imitação, da codificação de gestos, posturas e expressões faciais, 
que teve na taxonomia do gesto de François Delsarte e nos escritos de alguns dos seus 
discípulos, como os de Charles Aubert, uma espécie de Carta Magna, foi sendo solapado por 
uma psicologização crescente na literatura, no teatro e, terminando, segundo Naremore (2011, 
p. 22), na “(...) mudança de ênfase da imitação de um modelo para a expressão de um ‘self’ 
[que] é devida em parte ao cinema”. Da mímesis como imitação do real como ato refletido, 
surge então aquela que se funda nos princípios aristotélicos de criação de um personagem com 
coerência expressiva “(...) como reflexo da pessoa humana” e “como construção possível, cuja 
existência obedece às leis particulares que regem o texto” (BRAIT, 1985, p. 29). A coerência 
expressiva é uma lógica de aparências verossímeis que rege o arcabouço de ações78, 
comportamentos e escolhas que faz com que um personagem não quebre as expectativas 
comuns a ele atribuídas por um público majoritário. Qualquer pessoa, nas suas interações 
cotidianas, mantém uma certa coerência expressiva baseada em papéis sociais que adquire bem 
cedo, levando para o resto da vida esta esfera de comportamento adquirido, controlado e 
moldado: “Como resultado, os filmes raramente exibem suas próprias técnicas de 
representação, ou se aventuram em questionar filosoficamente a tão propalada expressão 
humana”79. Assim, torna notável uma espécie de estupefação estética, gestos meyerholdianos 
como de Helena Ignez em Barão Olavo, o horrível ou de Maria Gladys em Cuidado, madame, 
gestos provenientes de uma psicologia interior, mas com uma óbvia necessidade de mostração 
exterior, calcados na biomecânica. 
O que efetivamente prosperou como ethos do ator no cinema clássico americano 
foram os primados stanislavskianos relidos, transmutados e aplicados à máquina hollywoodiana 
de produção cinematográfica pelo Método de Lee Strasberg que, grosso modo, pregava uma 
                                               
78 Neste mundo ficcional controlado e possível, os personagens parecem estar envolvidos em ações reais que os 
constituem e confirmam sua existência. 
79 NAREMORE, 1988, op. cit., p. 71. Consequentemente, a mímesis preocupada com uma interioridade 
psicológica harmônica e crível, principalmente no cinema ocidental, quase que suplantou todo tipo de trabalho 
gestual e comportamental de ordem experimental. Assim, os gestos meyerholdianos como de Helena Ignez em 
Barão Olavo, o horrível ou de Maria Gladys em Cuidado, madame, se tornam extremamente “exibicionistas” ou 
autoconscientes, em contraposição ao cinema que quer se parecer invisível como mediação. Ver ALBÉRA, 2001, 
p. 113. 
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quase auto-hipnose do ator, como ato de preparação de papéis. Christian Viviani80 chama nossa 
atenção justamente para a importância da psicanalise freudiana na construção do método 
strasberguiano, ele mesmo um psicoterateupa nas horas vagas. Para Strasberg (1990), o ator 
deve delinear a forma e os traços gerais do personagem e dos acontecimentos, através do 
trabalho de pesquisa que deve ser a sua marca principal; que a realidade, a experiência e a 
intensidade das emoções do personagem sejam dissecadas pelo ator e que pertençam ao seu 
texto principal, as emoções devem nascer de dentro do ator, através de suas próprias 
experiências pessoais, uma caracterização interiorizada ou uma montagem psicológica e 
verbalizada do indivíduo. Assim, o ator de cinema  
[...] deve parecer ser seu personagem em um certo modo que todas as suas expressões, 
gestos e poses apontam para além deles mesmos, para difundir contextos exteriores 
dos quais eles emanam. Eles devem respirar uma certa casualidade fazendo com que 
[suas expressões] se tornem fragmentos de uma inexaurível textura. (KRACAUER, 
1960, p. 95). 
 
Essa casualidade foi enfatizada por Naremore (1988) como uma tarefa suplementar do ator 
clássico para que suas expressões sejam visíveis na tela. Há uma estratégia do ator clássico que 
parece infalível para ser transparente nas suas ações, transmitir uma atmosfera de transparência 
relaxada, usando procedimentos simples: falar de algo enquanto se faz outra coisa muito 
diferente ou tentar executar duas ações ao mesmo tempo, dando uma ideia de múltiplas tarefas 
cotidianas. Essas técnicas do jogo do ator naturalista consistem em “regular e ordenar o 
movimento, a lhe conferir um estilo e um sentido facilmente decifrável” (BRENEZ, 1997, p. 
25). O ator naturalista não pode perder o papel, ou seja, deve “manter a atuação, [...] e não 
quebrar a ilusão que ele é essa pessoa complexa na existência da qual devemos acreditar” 
(PAVIS, 2011, p. 53), já o ator experimental sai do papel, retoma sua persona e volta ao papel 
(ou toma um outro personagem) de acordo com outras necessidades que não as do primado de 
uma organicidade adquirida. 
O que faz, então, o ator experimental, em vista desse poderoso arcabouço dos 
procedimentos clássicos que gera uma identificação sensória rápida e imediata, de uma relação 
de fruição límpida com o espectador? Primordialmente, ele questiona este centro ao se 
aproximar do limiar, da fronteira, das margens da representação. Ou, muitas vezes, a ultrapassa, 
entrando no campo minado do desconhecido, do pouco vislumbrado, do terreno dos 
procedimentos ainda fragilmente divisados ou praticados: numa espécie de Hades da atuação. 
Ele maneja seus materiais sem ter com eles uma relação de submissão às suas funções 
                                               
80 Op. cit. 
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primordiais no cotidiano. Ao retirar esse material de atuação de seu contexto original e 
infectando-o com outras relações e outro entorno, desfigura-o, fragmenta-o e alegoriza-o81.  
O ator experimental tem em Grotowski não somente um incentivador, mas um 
teórico, que dizia que o ator deveria fugir do conforto externo ou da civilidade humana 
convencional, para que seus instintos e sua espontaneidade fossem despertados, “numa luta do 
ator contra os seus bloqueios, atrofiamentos e condicionamentos”, com o objetivo de expressar 
uma verdade total, correndo riscos, pois o ato experimental desse ator é nunca repetir os 
mesmos caminhos (GROTOWSKI apud JANUZELLI, 1992, p. 24 – 25).  
Longe da entrega total do ator ao seu papel ou a um personagem82, a ética da 
interpretação experimental é a de sacudir a relação entre espectador e cinema de espetáculo 
composta, muitas vezes, de passividade, ao rechaçar um envolvimento pessoal e afetivo com o 
espectador, instalando o estranhamento, o desnorteamento, a repulsa -escapando desta urgência 
de sentido, da linguagem ou de processos cotidianos de significação -, ora rarefazendo ora 
entupindo sua atuação de tantos signos, que o sobrecarrega. A elaboração de uma obra 
cinematográfica centrada na negação da disposição clássica do universo ficcional faz com que 
esta geralmente não se coadune com as expectativas de fruição habituais do espectador, 
implementando assim um distanciamento da mímesis, e se aproximando de uma ambiência 
propícia ao choque83. 
 
1.3 Procedimentos de choque e desfamiliarização. 
Rees (1999, p. 3 – 4) descreve os novos movimentos de vanguarda (pós-
vanguardas, neo-construtivismo ou pós-surrealismo) no fim do século XX como refratários a 
políticas formais que efetivem o choque como “traço superficial bastante óbvio de ideia de 
vanguarda [que] tem sido desconsiderado ou como detrito histórico que não mais funciona, ou 
como ‘fake’ desde o seu nascedouro, nos anos de 1920”. O choque como um agente cultural ou 
catalizador artístico foi, contudo, segundo Walter Benjamin e Antonin Artaud, o momento 
fundador do próprio cinema, em que as obras de arte o adotam como componente inerente a 
elas, que são construídas para serem estranhadas. As obras e o ator experimentais seguem, 
                                               
81 BÜRGER, 1993, passim.  
82 Barry King (2005, op. cit., p. 170 - 171) fornece, então, dentro dos meandros do star system clássico, o conceito 
de personificação do ator, próximo até do preceito de atores de composição: Meryl Streep, Robert De Niro e Daniel 
Day Lewis. A personificação (impersonation) guia o ator para a capacidade de “interpretar qualquer personagem, 
a personalidade ‘real’ do personagem deveria desaparecer no papel”. 
83 Cf. também VOROBOW; ADRIANO, op. cit. 
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então, um certo desígnio de disposição para “ferir sensibilidades”, “épater la bourgeoisie”, nas 
palavras de Rubens Machado Jr. (2009, p. 11). 
As estruturas do choque e da agressão são geradas para questionar a resistência de 
um público mais afeito a manifestações da cultura cinematográfica hegemônica onde questões 
de rejeição a técnicas de desfamiliarização geram obras que travam com o espectador uma 
relação de hostilidade criativa84, quer pelo incitamento direto da imagem, pela colisão de 
imagens ou pela alegoria que gera a figuração do ator e ambiência do gesto. A desfamiliarização 
que aqui se propõe discutir, é uma “percepção não prática [da arte] que nos permite ver tudo 
nos artefatos artísticos de maneira diferente de como nós o víamos na realidade, em razão deste 
parecer estranho no seu novo contexto” (THOMPSON, 1988, p 10). No entanto, esta afirmação 
de Thompson é só parcialmente relacionada ao cinema experimental, pois experimentar é sair 
do âmbito de estilos ou escolas já tradicionais, de estruturas já solidificadas pela arte já 
instalada, e obscurecê-las, indo de um ambiente saturado para um mais arejado. Assim, o 
experimental não se desloca de uma ambiência “real” para a artística, ele se engendra da arte 
para uma arte experimental.  
Com a abertura do Círculo Linguístico de Moscou e posteriormente com a 
publicação da coletânea Teoria da Linguagem Poética, entre os anos de 1914 e 1916, os estudos 
poéticos e linguísticos da arte praticamente fundaram o que se chamou posteriormente de 
Formalismo Russo. Entre seus jovens membros, Vítor Chklovski, num artigo que compunha a 
coletânea intitulada A arte como procedimento, expôs sua teoria da desfamiliarização que foi 
propulsora de uma série de inovações nas artes dramáticas (o distanciamento de Bertolt Brecht 
entre elas) e também no cinema.  
Os estudos de Chklovski sobre a desfamiliarização pressupunham uma diferença 
entre a imagem poética e a prosaica, em que a primeira tinha por função chacoalhar a percepção 
automatizada do espectador/ leitor ao tratar o tema abordado com estratégias de paralelismos, 
comparações desconcertantes, singularizações, repetições, transbordamentos de dimensões 
(eufemismos e hipérboles) e efeitos de (dis-) simetria.  
Se examinarmos as leis gerais da percepção, vemos que uma vez tornadas habituais, 
as ações tornam-se também automáticas. [...] Os objetos [...] não são vistos, eles são 
reconhecidos após os primeiros traços. [...] Sob a influência de tal percepção, o objeto 
                                               
84 Algumas manifestações teatrais contraculturais, como o Teatro-Laboratório de Jerzy Grotoski, da performance 
art e do Teatro Oficina (herdadas dos estudos de Brecht e Artaud), preconizaram um tipo de choque que era, nesses 
casos, uma hostilidade de ordem material, física, corporal ao público: os espectadores são efetivamente incitados 
por jatos de sangue, de tinta, são tocados pelos atores, ou seja, uma gama ampla de interações. No caso da peça 
Marat/ Sade, escrita por Peter Weiss em 1963, as estratégias de agressão incluíram um esfaqueamento do público 
intradigético pelos atores da peça que interpretavam pacientes de um manicômio. 
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enfraquece, primeiro como percepção, depois na sua reprodução; [...] A 
automatização engole os objetos, os hábitos, os móveis, a mulher e o medo à guerra. 
[...] E eis que para devolver a sensação da vida, para sentir os objetos, para provar que 
pedra é pedra, existe o que se chama de arte. O objetivo da arte é dar a sensação do 
objeto como visão e não como reconhecimento; o procedimento da arte é o 
procedimento da singularização dos objetos e o procedimento que consiste em 
obscurecer a forma, aumentar a dificuldade e a duração da percepção. O ato de 
percepção em arte é um fim em si mesmo e deve ser prolongado. (CHKLOVSKI, 
1971, p. 43 – 45). 
 
Thompson (1988, p. 11) reforça a desfamiliarização ao afirmar que os “artefatos 
que nós consideramos como os mais originais e [...] valiosos tendem ser aqueles que 
desfamiliarizam a realidade mais fortemente ou as convenções estabelecidas por artefatos de 
arte tradicionais”. Assim, no âmbito dos estruturas e temas propostos em filmes mais 
“estranhados”, há a discussão de tabus, justaposições que causam o desconforto, permanência 
de imagens no plano que quebram os cânones de rapidez ou esgarçamento, exposição gráfica 
de elementos biológicos restritos, majoritariamente, à área médica ou legal e quebra do estatuto 
da “limpidez” da imagem (arranhões, perfurações, granulações e/ ou interferências gráficas). 
A desfamiliarização ocorre quando o dispositivo cinematográfico, o procedimento, 
a técnica, seus elementos e resultados são deslocados de sua função precípua, deformando a 
forma “realista” do objeto no filme ou subvertendo as escolhas automáticas de movimentos de 
câmera, narrações em abismo, procedimentos de reflexividade e autoconsciência e repetições. 
O objeto – seja ele o gesto, a imagem, o corte, entre outros procedimentos – “assume formas 
caricaturescas, absurdas e inverossímeis” (NEDOBROVO, 1978, p. 89). Para os formalistas, 
os elementos da tradição estética não são vistos somente para expressar significados, se 
tornando, então, dispositivos artísticos, quando promovem estranhamentos, deslocamentos e a 
desfamiliarização. (EIKHANBAUM apud THOMPSON, 1988, p. 15). Para que lutemos 
incessantemente contra uma automatização da percepção, para atingirmos uma consciência 
mais plena da sensação dos fenômenos85, teríamos que conceber a arte como um “modo de 
restaurar a experiência consciente, de penetrar hábitos enfraquecedores e mecânicos de conduta 
[...] e de nos permitir renascer ao mundo em seu frescor e horror existenciais” (JAMESON apud 
CHARNEY, 2004, p. 327). 
Para outro membro do Círculo Linguístico de Moscou, Boris Eikhenbaum, 
componente vital para compreendermos as teorias da desfamiliarização dentro dos meandros 
                                               
85 A fonte deste pensamento pode ser exemplificada em uma bela citação de parte do diário de Leon Tolstoi, de 
1897, em que este afirma que: “Mas se ninguém o viu ou se o viu (o gesto) inconscientemente, se toda a vida 
complexa de muita gente se desenrola inconscientemente, então é como se esta vida não tivesse sido” (TOLSTOI 
apud CHKLOVSKI, 1970, p. 44). 
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do cinema estaria nos efeitos construtivos, nas combinações e montagens que seriam 
enfatizadas na obra (EIKHENBAUM, 1971, p. 14 – 15). No cinema experimental soviético dos 
anos de 1920, um dos históricos efeitos de desfamiliarização propostos pelo cinema foi 
nomeado por Ismail Xavier (1984, p. 108) de sistema de disjunção: rompe-se o “natural” 
encadeamento de planos da montagem narrativa, promovendo uma justaposição de planos “de 
uma mesma ação [que] é feita de um modo descontínuo, com repetições do mesmo gesto, 
fixações de um instante através da multiplicação de detalhes que distende a temporalidade do 
acontecimento”. Assim, o princípio naturalista de fazer suceder imagens ligadas a uma narração 
pré-concebida dá lugar em Eisenstein a um sublinhamento da ação, esgarçamento da sintaxe 
das imagens, ascendendo a um momento pregnante, gesto exemplar. 
Um desses fenômenos dissonantes na arte, desfamiliarizadores, foi a permissão ou 
até adoção de elementos perturbadores não somente na organização, mas na execução de peças 
artísticas: “A noção do acaso está em voga na arte contemporânea”86 (BURCH, 1992, p. 131). 
Há para o teórico norte-americano uma metodologia de trabalho que contesta “a unicidade 
tradicional da obra de arte ocidental, para questionar o papel de demiurgo sagrado e intocável 
até então desempenhado pelo artista”. Galard já dizia que a arte possui, inerente aos seus 
métodos produtivos, o caráter de acolher afetuosamente os acasos do processo: 
Tirar partido dos materiais é, ao mesmo tempo, deixar viver seus acidentes (nós da 
madeira, particularidade pessoal de um ator, tremor inopinado de um traço) e 
transmutar esses dados contingentes em uma necessidade nova. A função estética, que 
visa à evicção do insignificante, só se manifesta de maneira plenamente convincente 
onde este se deixou afrontar diretamente. Ora, é próprio da arte de viver lidar com o 
acontecimento, em outras palavras, com o imponderável e o imprevisível. (GALARD, 
2008, p. 100) 
 
“A brusca irrupção, em um mundo totalmente artificial, de um universo de contingências mais 
ou menos ‘naturais’, que a priori lhe é inteiramente estranho” (p. 131 – 132), gera na execução 
ou na preparação, por exemplo, de uma peça musical a ser apresentada, elementos dissonantes 
ou deformações.  
No final dos anos de 1930, na Califórnia, o músico John Cage exprimiu suas 
inovadoras ideias sobre música em um manifesto intitulado O futuro da música. Seu princípio 
era de que “onde quer que estejamos, o que ouvimos é basicamente ruído [...]. Quer se trate do 
som de um camião a 80 km/ h, da chuva ou da estática entre estações de rádio, achamos o ruído 
fascinante” (GOLDBERG, 2007, p. 155). A intenção de Cage era controlar ruídos que surgiam 
                                               
86 Noel Burch escreveu este livro, Práxis do cinema, em 1969, e esta edição traduzida no Brasil é de 1992. 
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na natureza como formas selvagens, por exemplo, transformando-os em instrumentos musicais 
com sons razoavelmente domados: o acaso e o indeterminado transformado em música, ou seja, 
“uma peça musical indeterminada, por mais que soe como se fosse totalmente determinada, é, 
acima de tudo, desprovida de intenção, de modo que, em oposição à música de resultados, duas 
execuções da mesma serão muito diferentes”. (p. 156 – 157). Assim, ele introduziu técnicas de 
preparação aleatórias durante a execução de suas peças musicais, “um mundo de contingências 
totalmente independentes da vontade do compositor e de seus intérpretes, e cujas relações com 
ela são, por conseguinte, ‘fortuitas’” (BURCH, 1992, p. 132)87. Ele criou um piano anômalo, 
designado por ele de “preparado”, colocando objetos vários sobre suas cordas que submetiam 
a execução do instrumento ao doce sabor das imprevisões, causando deslocamentos e 
deformações do som, que para o público se tornava uma experiência transformadora. Na 
composição de Music for changes (1951), ele introduziu notas e pontuações jogando cara ou 
coroa, ou usando técnica de adivinhação de filosofias orientais. A Doutrina da Mente Universal 
de Huang Po influenciou o método de música aleatório de Cage, pois dizia que “a arte não deve 
ser diferente da vida, mas uma ação dentro da vida, [...] com os seus acidentes e acasos, 
diversidade e desordem, e as suas belezas efêmeras” (GOLDBERG, 2007, p. 159). 
Esse acaso de Cage na composição e execução de suas peças musicais era, de uma 
certa maneira, um tipo de intromissão do fortuito da ordem do controlado, do previsível, porque 
os elementos colocados em funcionamento para a introdução da dissonância eram já pré-
selecionados88. Goldberg (2007) descreve esses espetáculos como eventos de extremo sucesso: 
anárquicos, absurdos e imprevisíveis. Poderia-se falar aqui de uma valência de sons, uma 
espécie de lógica que preside a composição musical que se distancia da racionalidade 
controlada e se aproxima de uma associação ou atração cujo interesse é enfatizar ligações, usos 
e sentidos outros. Nesses acoplamentos heterogêneos, “todos os sons audíveis em não importa 
qual combinação e não importa qual continuidade provêm de não importa quais pontos do 
espaço e transformados de não importa qual maneira” (CAGE apud DEVILLE, 2014, p. 186).  
                                               
87 Assim comentado na Revista The Drama Review, no caso sobre as cenas aleatórias dos happenings: existe uma 
estrutura no happening que é “baseada na combinação de escolha autoral [...] e a sorte/ o fortuito (no caso de cenas 
aleatórias a ordem, a duração, o tempo, o volume e as inflexões do material verbal). Como Dick Higgins já 
observou, a técnica aleatória de Cage na realidade somente coloca as decisões à distância do compositor, 
permitindo que o material seja determinado pelo sistema do artista-compositor: “E a inovação real reside na ênfase 
sobre a criação de um sistema”. Cf. SUVIN, Darko. Reflections on happenings. Boston, The Drama Review 
(TDR), vol. 14, n. 3, 1970, p. 125 – 144. 
88 Burch, op. cit., p. 134, compara os procedimentos de Cage aos da música dodecafônica, obras mais 
multifacetadas, sobre as quais elementos como a intromissão de sonoridades fora de controle, além das paredes da 
sala de execução, poderiam realmente se constituir em dissonâncias não controladas. 
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A convenção que historicamente se estabeleceu no cinema clássico era a total 
rejeição do acaso ou de qualquer elemento não requerido pelo planejamento prévio, pelo script 
pormenorizado, pelo storyboard detalhado. Como ressaltou Aumont (2008, p. 170), “o ator é 
sem dúvida a principal e a mais constante fonte de acidentes da encenação”. No âmbito do gesto 
ou movimento do jogo do ator, se houve uma figuração em que se acentuou sobremaneira uma 
expressão facial ou um movimento amplificado ou fora de uma métrica, pode-se, 
inadvertidamente, obter um resultado de surpreendente força (LEVACO, 1974)89. Sobre essa 
questão, há a possibilidade desses infortúnios do set de filmagem (ou de cenários naturais) se 
tornarem material prezado e valorizado pelo ator experimental, o erro se tornando, assim, 
material de valor estético90. Surge, então, uma relação entre o “real” humano – erros na 
pronúncia de palavras, gafes, tropeções, desajeitos, movimentos sincopados – e o artificial na 
tela que se torna puro material de estilização, naturalness, mesmo em cinemas que, por 
convenção, atribuiriam a esses espasmos de oxigênio da vida como impróprios (MORIN, 1961). 
O erro, o aleatório e a imperícia são componentes de uma dicotomia contra a qual 
o cinema tem se debatido desde os seus primórdios: buscar um controle pleno sobre a obra ou 
ser tolerante com as intromissões do “real” que nela sempre persistem em irromper. O cinema 
marginal brasileiro, em muitas de suas produções, reconheceu e até introduziu nos seus filmes 
uma tradição – certamente proveniente dos primados do teatro de Antonin Artaud91 - que 
significava um diálogo com manifestações artísticas populares, de um fazer artístico menos 
preocupado com a exatidão dos objetivos e afinado com uma certa estética que privilegiava o 
espontâneo, o básico e o imediato92. Acaso ou fortuito e o erro ou imprecisão que eles suscitam 
são, então, elementos que compõem interfaces de uma mesma moeda, fatores que se 
                                               
89 Na opinião de um teórico do início do século XX, Lev Kuleshov (1974, p. 105), o ator pode também executar 
um gesto fora da métrica desejada, gerando um “movimento que é acentuado nitidamente, inesperado, e deve ser 
assim por causa da métrica (sincopação), assim, o resultado desejado do inesperado será alcançado”. Para o ator 
experimental, então, o “erro” na execução de um gesto não é considerado automaticamente como material 
descartável, pois o deslocamento do gesto para um sistema mais agudo, ou mais distante do requerido, mais 
exagerado ou menos “enfático”, pois gerar um resultado de surpreendente beleza, plasticidade e induzir a sentidos 
outros, não previstos, mas ainda artisticamente válidos. Cf. KULESHOV, 1974. 
90 A questão da falha do ator no cinema underground americano foi ressaltada por Parker Tyler (1995) como falha 
interessante, quando analisa performances que parodiam as interpretações de outros atores. 
91 Sobre as encenações no Teatro Alfred Jarry, que foi criado por Artaud e dois amigos (Roger Vitrac e Robert 
Aron) e existiu entre 1926 e 29, o erro, o equívoco, o engano e as distrações pertenciam plenamente ao jogo teatral.  
“O jogo dos movimentos acordar-se-á ou opor-se-á ao texto segundo as intenções a valorar. Esta pantomima nova 
poderá realizar-se fora do movimento geral da ação, o fugir, o aproximar-se, o alcançar, segundo a severa mecânica 
imposta à interpretação. Método que nada tem de gratuitamente artístico, visto que está destinado a pôr em 
evidência os atos falhos, os esquecimentos, as distrações, etc., em uma palavra, todas as traições da personalidade, 
tornando assim inúteis os coros, apartes, monólogos etc. (GUINSBURG; TELESI; NETO, 1995, p. 54)”. 
92 Cf. Catálogo Ocupação Rogério Sganzerla. São Paulo: Itaú Cultural/ Cinemateca Brasileira, 2010. 
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retroalimentam: tentar compreender a dupla acaso/fortuito seria uma tarefa inglória se não 
colocássemos nesta equação a força relacional do erro/ imprecisão gerados na obra.  
Noguez já enfatizava que “a palavra ‘experiência’ adquire algumas vezes um 
sentido que nos leva em direção à atividade artística, no que ela pode ter de mais hesitante e de 
imprevisível”, que o empirismo nas artes “tem a ver com uma intervenção ao acaso num 
fenômeno para provocar a aparição de fatos sobre os quais não temos, de início, qualquer ideia” 
(2010, p. 25). Isto pode ilustrar imensamente a atividade experimental, esta “mistura de audácia 
e de cegueira”, essa maneira assaz aventureira de vagar sem destino certo ou pré-definido93. Na 
obra de muitos realizadores ou artistas experimentais (Julio Bressane, Stan Brakhage, Rogério 
Sganzerla, Andy Warhol), há um razoável nível de “indeterminação, [...] de interferência do 
acaso no processo criativo, de ir buscar no inconsciente e no intuitivo uma força para enfrentar 
o óbvio, o burocrático, a forma fria de uma arte desgastada”94. Os aspectos da indeterminação 
de procedimentos que fazem do artista experimental um ser aberto às irrupções das casualidades 
e incertezas são, na opinião de Teixeira, noções que vêm anteriormente à modernidade artística: 
Enquanto disposição para a pesquisa, a investigação, a busca fundada na experiência, 
no exercitar, constituir apontamentos e rascunhos, no por à prova por meios de 
tentativas e erros, de ensaios constituídos em torno da dúvida, hesitação, incerteza, 
todo esse senso de que se constitui o experimental atravessa parte substancial das 
camadas do saber que fundamentam a ciência moderna. (TEIXEIRA, 2012a, p. 115) 
 
Todo essa ambiência de hesitações que impregna o fazer experimental também gera para 
Teixeira uma atmosfera onde o que predomina na sua poética é a dúvida sobre a prevalência do 
certo ou errado, do estável ou fixo, da provisoriedade ou da permanência, de questões sobre 
uma possível “verdade” ou “objetividade” que relativizam sobremaneira o modus operandi do 
artista experimental, estabelecendo novos princípios criativos, novos entroncamentos ou 
ramificações.    
Assim, os defeitos de filmagem podem surgir mesmo no cinema industrial, 
deixando os responsáveis pela produção duas alternativas óbvias: a) retirá-los e filmar de novo, 
                                               
93 “Cada fase da realização fílmica ganha grande importância para a elaboração da pesquisa e da criação. Ao invés 
de estar presa a um roteiro previamente elaborado e fechado, a decupagem normalmente está aberta a novos rumos 
e soluções que lhe possam parecer melhor ao longo das filmagens, quando o diretor começa a transpor as imagens 
e sons para a película, com o acaso e com a contribuição dos diversos profissionais com os quais trabalha para 
compor o resultado final. Seu cinema possui um aspecto muito solto, de muita improvisação, na qual o inconsciente 
atua como forma de ‘fugir do lugar comum’. No início de Miramar (1997), por exemplo, Bressane utiliza a música 
dissociada da imagem. Escolhendo as músicas de forma bastante livre e impulsiva, o cineasta busca obter relações 
inusitadas, impensadas, entre as imagens e a trilha sonora, de forma a expressar uma idéia de conflito”. CONDÉ, 
William. Deslimites. Revista Cinemais, n. 6, 1997, online. 
94 Catálogo Cinema Inocente Retrospectiva Julio Bressane, 2003, p. 5. 
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ou; b) mantê-los. Se a opção B for a que prevalece, surge uma questão que para Júlio Bressane 
resvala no sublime: o poder dos pequenos erros que dão ao filme um frescor inusitado.  
Existem centenas de filmes industriais em que a aparição de algo fora do esperado, tal 
como sombras no rosto de atores, reflexos de sombras em cenários, movimentos 
involuntários, descontrole de alguns atores ou mesmo de técnicos, pane no storyboard 
etc., produzem ‘defeitos’ espontâneos e não aguardados. Unforseen. (BRESSANE, 
2011, p. 27). 
 
O erro95 descrito acima por Bressane, sobre um faroeste americano, revela não somente um 
espaço de tensão no campo técnico do cinema clássico, mas uma ruptura de um pensamento 
monolítico, inegociável, que os cinemas experimentais adotaram com toda a sua força criadora. 
O malfeito foi incorporado no próprio processo identitário dos cineastas e da produção 
experimental, que acatava a presença de erros que permitiam aflorar um certo desprezo pelas 
normas estéticas ditas dominantes. Acasos, defeitos e equívocos se tornaram, desde a eclosão 
dos cinemas modernos, “elementos de composição da obra artística” que, sem eles, soaria fria, 
“menos sintética e mais artificial sem estes lances da vida real” 96. É salutar, portanto, ver como 
um produtor e diretor de cinema, como Bressane, entende o “defeito”: 
Esta intromissão, este imprevisto, o inesperado de um erro ou descuido, uma errância, 
foi bem-vinda pelo savoir-faire da produção industrial. Há aí nesta passagem de 
fotogramas uma confiança despreocupada, generosa, tolerante com o espectador, um 
detalhe revelador que fratura o enredo, a equipe aparece filmando o filme, não foi 
retirado, não foi banido como um intruso indesejado, em um filme industrial... 
(BRESSANE, 2011, p. 28) 
 
Se o defeito era também visto por Sganzerla (2001) como estilo no cinema moderno, temos na 
Belair Filmes a confluência de dois cineastas que promoveram, no cotidiano das filmagens, 
uma mise-en-scène onde o que imperava era a liberdade do ator, os deslocamentos erráticos, 
não previstos, o gesto executado em momento fugidio, como material de puro vigor estético. 
Exemplo disso é o plano da personagem de Maria Gladys em A família do barulho, a Odalisca, 
em que ela afirma que “errou tudo”, mas mesmo assim, esse plano, que normalmente seria 
descartado durante a montagem em cinemas mais tradicionalmente intolerantes com o erro, foi 
                                               
95 Devemos também estar atentos ao nível do que cineastas e modos de produção nomeiam como “erro”. Kristin 
Thompson aponta produções em que há aparições do que ela chama de excesso, ou seja, o erro técnico como 
excesso. Assim, deve ficar claro que uma sombra no set de filmagem é bastante diferente, por exemplo, de um 
avião no filme bíblico. Cf. THOMPSON, Kristin. The concept of cinematic excess. In: In Philip Rosen 
(ed.), Narrative, Apparatus, Ideology: A Film Theory Reader. Columbia University Press, 1986. P. 130 - 142. 
96 Cf. VELOSO, Caetano. Verdade tropical. P. 94 – 95. Bressane tem um apreço tão grande por esses momentos 
de naturalidade, de intromissões do “real”, que deve ter ignorado ou desprezado a aparição das mãos e braços do 
fotógrafo de still que aparece na janela da sala de estar, na cena em que o Barão Olavo (Rodolfo Arena) conta a 
Isabel o passado da família (momento 11’30”). 
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usado como material componente do filme, provocando, pela sua repetição, o looping sobre 
qual esse trabalho se deterá mais adiante (item 2.6 – O ator como estrutura). 
A premissa não somente da Belair Filmes, mas de uma parte substancial do cinema 
marginal, era ter uma relação mais dialógica com o erro ou o defeito, algumas vezes até 
escancará-los, a ponto deste cinema ter muitas vezes uma aparência de artesanal e 
excessivamente improvisado, de uma presença do caos como aparência do falível. Contudo, é 
possível que, desse modo, o lixo e/ ou o resíduo do visível do material gráfico retido na tela se 
transforme em componente que pode suscitar em lapsos ou equívocos de análise por 
“interpretação” excessiva dos signos ou por desconhecimento dos aspectos genéticos da obra. 
É o que acontece com o plano da “possessão” de Sônia Silk (Helena Ignez) em Copacabana, 
mon amour, em que uma mulher segurando um guarda-chuva irrompe na tela para ajudar a 
protagonista se levantar. O que se vê bem no lado direito do quadro97, antes do início de sua 
intervenção, é que a mulher que vemos na cena “olha” para a câmera (o diretor?) e, suspeita-
se, faz uma performance espontânea/ encenada de ir e ajudar o personagem do filme no qual 
ela será uma figurante (ou corpo societal98) de ocasião. Fica então, aqui, uma ambiguidade que 
serve como deslize de qualquer leitura categórica do filme: essa mulher era uma transeunte 
qualquer que inadvertidamente ajuda uma atriz no meio de uma cena de um filme que ela ignora 
ou uma bem treinada figurante?  
Imagem 1: Figurante ou corpo societal? 
 
Fonte: Copacabana, mon amour (Rogério Sganzerla, 1970). Produção: Belair Filmes. 
 
                                               
97 É possível ver a cena completa, com essa mulher que ajuda Sônia Silk, na versão restaurada de Copacabana, 
mon amour, produzida com o apoio da Mercúrio Produções, em 2014. 
98 Sobre o conceito de corpo societal, veja o subcapítulo 4.4 abaixo: A evidência documental.  
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Os lapsos humanos e os erros que atores cometem podem se tornar momentos de 
ruptura na tessitura da ilusão cinematográfica quando tiram o espectador do seu estado de 
letargia e torpor, “esbofeteando-o” e o relembrando da natureza ilusória do cinema e do aspecto 
multifacetado do ator (ator – personagem – persona). Outro ator e cineasta presente no cinema 
underground, o americano Jack Smith, preferia não atores a atores “convincentes” nos seus 
filmes, pois preferia os deslizes ou as gafes humanas do que performances perfeitamente 
trabalhadas, dando mais espaço às emanações da persona do ator: falível, real e caótica.  
 
1.4 A construção da persona. 
A relação de forças entre a influência da persona e do personagem nos cinemas 
modernos e experimentais tem sido de alguma forma deslocada ou subvertida em relação ao 
cinema de fatura mais clássica. É certo que nas produções onde ocorre um controle maior de 
suas forças institucionais ou empresariais, a flexibilização do poder do realizador sobre a mise-
en-scène do filme é, muitas das vezes, um fato raro de se ver. Assim, na vasta plenitude da 
história dos cinemas industriais, a necessidade pelo lucro fez com que um controle com “mão 
de ferro” sobre os estamentos fílmicos (montagem, decupagem, atuação, direção de arte, etc.) 
foi o modelo gerencial-artístico que prevaleceu sobre possíveis afloramentos de invenções ou 
criações dos atores durante suas performances nos filmes. 
Com os cinemas modernos e experimentais, há um processo que pode ser nomeado 
de lenta e gradual horizontalidade das relações de poder nas decisões sobre interpretação, 
encenação, texto, entre outros. Atores, diretores e roteiristas possuem aqui relações de gerência 
e criação que podem, de acordo com a produção, direcionar para um processo criativo de mais 
compartilhamento de decisões, o que gera um clima de maior relaxamento em relação, por 
exemplo, às questões do que seria o “certo ou o errado” a se fazer. O próprio Rogério Sganzerla 
dizia que dirigia “os atores em movimento e eles exercem total liberdade de estilo, para poderem 
ser mais sinceros. Os atores são pessoas amigas que me protegem nos momentos difíceis da 
filmagem e me capitalizam em busca de um sistema verdadeiro capaz de apreender todas as 
mutações”99. Guimarães (2009, p. 130) cita o caso de atores ou atrizes que, tendo uma carreira 
                                               
99 Entrevista de Sganzerla a Alessandra Bastos, que a repórter da Agência Brasil considera ser a sua última (outubro 
de 2003), antes da sua morte em janeiro de 2004. IGNEZ; DRUMOND (Orgs.), op. cit., p. 131 - 132. Nessa mesma 
entrevista, Helena Ignez ressalta que achava “bonito esse jeito que ele [Sganzerla] trabalha e isso que ele disse, 
que os atores o protegiam no momento da filmagem. Os atores não eram dominados pelo diretor. Eram professores, 
amigos e que desvendavam as mutações históricas... Isso foi definitivo na minha vida. Para mim, Rogério é um 
dos maiores mestres de atores do cinema. O resultado que eles conseguem, às vezes nem são atores 
especificamente, ou são atores bissextos, como Otávio Terceiro [O signo do caos, 2004], que tem realmente uma 
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profícua e sedimentada, se servem de seus atributos pessoais - predicados artísticos e 
intelectuais -, para “construir relacionamentos de confiança com o diretor e, assim, influenciar, 
por sua persona, não apenas o elenco de um filme (e consequentemente, a continuação de sua 
carreira), mas também as escolhas dos diretores”. Esses casos em que essa horizontalidade da 
criação gera performances mais individuais, os personagens talvez surjam mais inventivos 
(talvez porque mais suscetíveis a rupturas, lacunas, inconsistências). O corpo do ator aparece, 
então, como o 
[...] resultado de amplos processos culturais, noções de pessoa e identidade pessoal 
são reveladas através do trabalho do ator, que expõe e desnuda a maneira no qual os 
links entre a criatura de carne e osso e a sua imago (o self ideal, projeções psíquicas 
em geral) são ligadas e desatadas. Assim, nossas crenças sobre identidade, o 
indivíduo, o self e os outros são esclarecidas ou concretizadas no cadinho existencial 
que é o trabalho do ator (BRENEZ, 2015, p. 62). 
 
Este ser tripartite que se vê na tela é composto então de instâncias que funcionam de acordo 
com as premissas da produção que se pretende empreender. Nos cinemas experimentais, como 
afirma o cineasta Lionel Rogosin (apud DIXON; FOSTER, 2002), o ator tem liberdade para 
ser ele mesmo, expressar-se de sua própria maneira, preso somente a abstrações ou temas que 
lhes são dados e que serão usados como molduras soltas e livres.  
Se o ator, então, não se confunde com sua persona e nem com seu personagem, ele, 
no entanto, “empreende estreitas relações com eles; mesmo que ele tenha algum grau de 
pertinência com o ‘herói’, o ‘actante’ ou o ‘papel’. O ator, então, surge como um nó de 
significações em direção ao qual convergem numerosos traços heterogêneos” (GARDIES, 
1980, p. 72). Há, então, um jogo de influências ou, como denomina Morin (1960, p. 37 - 38), 
um processo recíproco de contaminação entre ator e papel, gerando influências entre os três 
estamentos do jogo atoral: ator – persona – personagem. A persona, instância que aqui se 
analisa, determina muitas das características dos papéis nos filmes, principalmente das estrelas 
do star system norte-americano. Em nenhuma produção cinematográfica, o ator chega no set de 
filmagem possuindo uma imagem “pura” ou neutra, sempre levando consigo as características, 
escolhas, imagem e relações que o determinam fora do set. Guimarães (2009, p. 133 – 134) 
afirma que “o ator nunca se esconde por detrás das mímicas de um personagem” e sua 
individualidade de intérprete ocupa sempre um espaço visível na interpretação100. 
                                               
atuação fenomenal – ele conseguiu isso através de uma simbiose, de uma relação muito profunda com o diretor, 
uma colaboração [...] de proteção mesmo”. 
100 Sobre a diferença entre o ator no teatro e no cinema, Guimarães (ibidem, p. 92) também afirma que as 
“especificidades do dispositivo cinematográfico do ‘nascimento’ do personagem, o estrelato em torno dos atores 
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A instância que ora se enfatiza, a persona do ator, é um termo que toma várias 
acepções de acordo com o corpo teórico que se usa como base: para a história, principalmente 
dos teatros clássicos greco-romanos, persona significava máscara. Com a evolução teatral do 
termo, passou também a ser o personagem de uma performance teatral, assumindo-se, então, a 
premissa de que vários indivíduos poderiam assumir o mesmo papel. Carl G. Jung chama a 
persona a “parte emergente e visível da individualidade de alguém” (apud GUIMARÃES, 
2009, p. 88), aquilo que efetivamente deixamos aflorar de nós para os outros, uma construção, 
uma “máscara social”. Abirached (1994) diz que a persona é uma máscara que intercede o ator 
e o público, um emblema da ilusão, tendo em vista que o termo aqui retoma a máscara física 
do teatro, mas, por consequência, pode significar as emanações de uma personalidade que 
deixamos transparecer nas nossas interações cotidianas. Enfim, uma personalidade fictícia, 
mitológica, que nasce da fusão entre três instâncias: o ator ou atriz (um corpo que opera a 
performance), os personagens que encarnam na tela e uma figura pública, percebida através de 
diversas mídias. 
Esta imagem tanto cinematográfica quanto midiática obtida pela interpenetração 
recíproca entre a personalidade privada ou pública, conhecida ou hipoteticamente 
admitida do ator, e a matéria icônica e temática constituída e depois transmitida pelos 
personagens interpretados no seio de filmografias relativamente longas. (DAMOUR, 
2016a, p. 10). 
  
A persona é um constructo simbólico e menos palpável, pois compreende uma 
imagem pública que o ator oferece formada de uma série de escolhas suas, desde os papéis que 
escolheu interpretar no passado, os diretores e filmes nos quais decidiu trabalhar, suas 
declarações pessoais, políticas, as emanações de sua vida pessoal na tela, suas aparições em 
materiais publicitários e jornalísticos, afinidades com outras artes e preferências de toda sorte. 
Uma espécie de aura que migra de filme para filme, juntamente com uma morfologia unívoca 
(ou simplificada) de personagens, através das relações com todos os diretores que o ator 
escolher travar, sendo sempre impregnada das emanações dos papéis que o ator interpretar. É 
possível, então, a partir do conceito de persona, inferir que estas instâncias profissionais e 
sociais – matérias de revista, entrevistas na TV ou em publicações impressas, sessões de fotos 
para a imprensa, aparições em festivais, publicidade – interagem entre si em um amálgama 
complexo, uma retroalimentando-se das outras instâncias, impregnando as outras de suas 
                                               
do cinema, bem como sua ausência física da representação concreta - ao contrário do teatro, onde o ator está lá, 
diante do espectador - contribuiu para reforçar essa clara separação de corpo entre personagem e ator”.  
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emanações: um profundo processo de constructo de uma imagem social do ator, instância 
produzida com textos igualmente fílmicos e parafílmicos: 
O termo persona deve ser compreendido como uma presença física do ator que já está 
codificada no sentido geral de já ter atributos socialmente reconhecidos de um 
indivíduo na cultura de acolhimento (por mais problemático que este conceito possa 
ser), uma ‘personalidade’, e no sentido específico que esta ‘personalidade’ é adaptada 
às exigências da atuação. (KING, 2005, p. 177)   
  
A relação persona – personagem nas figurações experimentais deve sofrer um 
processo de relativização, em razão de suas especificidades, sejam elas econômicas, estéticas 
ou políticas. No seu artigo sobre o ator experimental, por exemplo, Nicole Brenez (2015) afirma 
que há aqui uma maior independência do ator experimental em relação à sua imagem pública, 
principalmente devido ao fato de que as produções nas quais esses atores ou atrizes estão 
envolvidos sofrem de restrições financeiras mais agudas, não havendo, portanto, publicidade 
extensiva da obra. Dessa maneira, o que Brenez chama então de persona são assunções feitas 
sobre as aparições públicas espontâneas e esparsas do ator, suas escolhas de diretores e seu 
percurso artístico mais amplo. Ela dá o exemplo de Delphine Seyrig que, em uma colaboração 
com as cineastas Carole Roussopoulos e Chantal Akerman, interpretou papéis que construíram 
um tom político à sua construção de persona. 
É também perceptível, nesta relação ator – personagem, principalmente nos 
cinemas mais “realistas” modernos, que a presença de atores/ personagens nesses filmes  
consistia primeiramente no reconhecimento do ‘potencial do personagem para escapar 
de uma interpretação total’ e, depois, em uma autoconsciência sobre a ficcionalidade 
da imagem do personagem e da estrela que punha em evidência assunções (e 
perguntas) sobre eles. Como resultado, o ator/ personagem não mais tem uma 
personalidade mais instantaneamente reconhecível e definível, mas parece ‘trazer um 
arcabouço de possibilidades, uma complexidade além da superfície’ (BRAUDY apud 
DYER, 1998, p. 102). 
  
De uma persona menos facilmente reconhecível ou problematizada, exposta aqui por Dyer, 
chegamos em uma seara onde atores levam um pouco mais adiante a exposição de sua persona, 
enfatizando-a e promovendo um desequilíbrio nas estruturas da performance do ator: “Pessoas 
aparecem em filmes underground, é claro, mas aqueles (as) que se destacam são os que 
comunicam um senso de personalidade no filme, e não aqueles (as) que atuam bem” (RENAN, 
1967, p. 197). A escolha desses diretores experimentais, principalmente Andy Warhol, por não 
atores, libera estes da tarefa de atuar, em um sentido mais tradicional da palavra, passando a 
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exibir personalidades transdiegéticas que se sobrepõem ao métier tradicional do ator101. A 
atuação fica menos “encenada”, menos guiada por ditames externos ao ator, fornecendo o self 
desses atores de maneira mais intensificada (MEKAS apud DIXON; FOSTER, 2002). Outro 
caso no cinema underground americano é do ator Jack Smith que desenvolveu durante vários 
dos seus filmes o que Parker Tyler (1995) chamou de acting personality, ou seja, um ator cuja 
persona se sobressai no transcorrer de sua carreira em relação aos papéis que ele interpreta, 
revelando e mantendo elementos reconhecíveis de seus papéis anteriores nos filmes 
subsequentes.  
Em algumas atuações experimentais, o que se nota claramente é uma lacuna irônica 
entre os atores que surgem na tela e os papéis que eles interpretam, lacuna que se torna 
proeminente. Isto fica patente pela maneira absolutamente fortuita que esses atores e atrizes são 
elencados102 nesses filmes, sendo que às vezes são amigos (as) dos diretores, familiares, alunos 
(as)103, ex-colegas de faculdade104 ou simplesmente estão disponíveis para aparecer em um 
filme no momento das filmagens. Portanto, julgar as atuações nos cinemas experimentais em 
termos de “encarnação”, adaptação ao papel e ao personagem, performance e mímesis, pode se 
transformar em um equívoco metodológico. Os primeiros filmes de José Mojica Marins, mas 
não só eles, as Quotidianas Kodaks de Ivan Cardoso e os elencos de atores não profissionais de 
Ozualdo Candeias mostram a complexidade de analisarmos as atuações nesses filmes em 
termos de coerência da persona ou morfologia do jogo do ator, já que o caráter algumas vezes 
amador dos processos de castings retira do âmbito da construção da persona a ênfase primeira 
dessas empreitadas.  
Quando o filme apresenta atores e atrizes profissionais, a aparição da persona se 
torna mais proeminente, pois profissionais têm uma consciência mais aprofundada sobre as 
relações que se estabelecem entre sua imagem pública e suas escolhas profissionais. Tem-se 
uma ideia “anterior” do ator ou atriz que se vê na tela, trazemos deles arcabouços de 
informações de vários campos (profissional, pessoal, público) e aplicamos este conhecimento 
prévio nas suas imagens na tela. Há casos, por exemplo, da emanação da persona que se 
assemelham a “diários de bordo”, apresentando registros de falas, declarações e desabafos de 
                                               
101 Fica visível o fato de que o ator Gerard Malanga, nos filmes de Andy Warhol, põe sua persona de “jovem 
poeta” rebelde em primeiro plano, mas do que sua performance sempre cool.  
102 Ver os procedimentos de casting em filmes experimentais no subcapítulo 1.5 abaixo. 
103 A experiência de Sidney Peterson e James Broughton no Workshop 20, um curso de cinema na California 
School of Fine Arts parece paradigmático. Eles produziram com os alunos seis filmes de curta e média-metragem 
no intervalo de cinco anos (1946 – 1951). (RENAN, 1967). 
104 Como foi o caso de Helena Ignez e Otoniel Serra, colegas de curso na ETUFBA. 
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cunho pessoal que surgem misturados à (possível) trama, transformando muitas aparições do 
ator/ personagem em longas falas confessionais. 
 
1.3.1 O filme como confessionário  
O personagem não é só uma equação cujos elementos são comportamento diegético 
(pré-)desenhado, dados físicos e repertório estilístico do ator. Além do amálgama que nós, 
espectadores, tendemos a implantar nesse ser compósito que é o ator - sua persona e o 
personagem na tela105 -, vem se adicionar à questão da análise do personagem o fato de que 
o cinema moderno possibilitou também ao ator de aparecer com sua própria 
individualidade dentro do filme, sem a necessidade de se esconder por trás da máscara 
de um personagem ficcional. É isso que fez cineastas como Jean-Luc Godard, quando 
passou a incluir no tecido ficcional do filme, entrevistas com os atores-personagens, 
que respondiam segundo suas convicções e ideologias mesclando num mesmo corpo 
o intérprete e o personagem. (GUIMARÃES, 2012b, online). 
 
Portanto, há casos em que o que vemos na tela são verdadeiros documentários sobre o ator, que 
marca sua presença no interior de uma diegese específica em vez de representar um ser 
ficcional. O filme se transforma então no que Nicole Brenez (1998) chama de exposé film, ou, 
como mostra a acepção enciclopédica, “um filme ou um trabalho escrito que revela a verdade 
sobre uma situação ou pessoa, especialmente algo envolvendo fatos chocantes”106. É o tipo de 
filme que expõe um projeto de cinema ou, em outras palavras, o filme que discorre sobre a 
feitura de um filme, expondo não somente sua gênese como obra, ou os atores em seus papéis 
dentro da trama, mas também como seres de carne e osso, com seus problemas pessoais, dramas 
e crises. Um tipo de produção artística que emite alguns comentários urgentes sobre a criação 
cinematográfica. 
Godard usa outro método para fazer com que ator e personagem entrem em contato, 
sem anular um ao outro. Ele obriga seus atores a dialogarem e se confessarem, como 
Jean-Pierre Léaud e Chantal Goya em Masculin Féminin ou Léaud e Anne 
Wiazemsky em La Chinoise. (GUIMARÃES, 2009, p. 95). 
 
Ainda sobre La Chinoise, de Godard, Bergala (apud GUIMARÃES, 2009, p. 95)107 afirma que 
“a entrevista de atores e personagens é o próprio fundamento deste filme. As respostas são 
                                               
105 Uma interessante discussão sobre as instâncias do ser tripartite que vemos na tela está em NAREMORE; 
ROSENBAUM, 2014, online. 
106 Verbete do Dicionário Collins Cobuild Dictionary. Disponível em: 
https://www.collinsdictionary.com/dictionary/english/expose. Acesso em: 30/ 09/ 2018. 
107 GUIMARÃES, ibidem, p. 95. 
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semi-improvisadas e devem misturar elementos da vida do ‘ator’ e do personagem”. Nos filmes 
de Godard, então, os monólogos políticos e as entrevistas com os atores nos propõem questões 
que vão além do mero registro do corpo do ator que imbrica suas camadas da persona e 
personagem. Para diretores como o próprio Godard, mas também o português Manoel de 
Oliveira, o japonês Toshio Matsumoto e alguns outros cineastas experimentais, as falas dos 
atores e atrizes se tornam, elas próprias, materiais independentes de valor estético, pois a 
densidade dramática dessas cenas está exatamente no âmbito confessional das suas falas, na 
recusa do ator se apagar diante do personagem, misturando estamentos da autenticidade da vida 
do ator – sua vida privada, seu passado (conhecido publicamente ou não) e suas opiniões 
pessoais – que estariam majoritariamente descartados dos filmes de fatura mais clássica. 
Esses diretores estabeleceram com seus atores e suas atrizes relações subjetivas e 
profissionais108 que, por si só, já são farto material de análise. No âmbito que aqui nos interessa, 
as entrevistas e momentos confessionais dos atores, essas aparições furtivas de suas vidas 
particulares são como que momentos intervalares no tecido narrativo dos filmes, hiatos em que, 
por vezes, o próprio dispositivo se mostra intrusivo.   
Imagens 2 e 3: A entrevista como momento intervalar. 
  
Fonte: Funeral parade of roses (1969, Toshio Matsumoto). Produção: Mitsuru Kudo/ Keiko Machida. 
 
Independentemente de que materiais são constituídas essas entrevistas, o que se vê no filme de 
Matsumoto é uma trama que se interrompe, acintosamente, para dar lugar a essas falas regadas 
a fatos privados das vidas dos atores, neste caso, a maioria deles homossexuais que encontram 
problemas, na conservadora sociedade japonesa dos anos de 1960, para se assumirem 
                                               
108 Cf. GUIMARÃES, Pedro Maciel. Marlene e Sternberg: Feita para o amor, da cabeça aos pés. In: SAVINO, 
Fábio (Org.) Marlene – Retrospectiva de Filmes de Marlene Dietrich. (Catálogo). Brasília: Centro Cultural Bando 
do Brasil, 2014. P. 13 – 34.  
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socialmente como gays e poderem se relacionar de maneira menos atribulada com outros 
homens. As perguntas são até banais, sobre fatos anedóticos de suas famílias e suas vidas 
sociais, e mostram também um pouco do extremo processo de ocidentalização pelo qual passa 
a Tóquio pós-guerra.  
A presença da persona do ator também se materializa com diferentes maneiras de 
se expor o dispositivo fílmico no cinema marginal brasileiro. Em Mangue bangue (Neville 
D’Almeida, 1971) e Câncer (Glauber Rocha, 1969), há uma postura um pouco mais radical do 
que a apresentação da persona justaposta à imagem do ator, perenemente presente nos cinemas 
mais transparentes. Nestes filmes, temos uma intercalação da personalidade do ator atuando e 
afloramentos de sua dimensão pessoal, pondo a persona em posição de destaque, num estilo 
diferente da exposição provocadora de Matsumoto.  
O filme inteiro se desenvolve no mesmo esquema com destaque para uma cena, 
também longa, de Maria Gladys tomando banho, em que o alongamento dos planos 
permite [...] um questionamento da representação do ator frente à câmera. A duração 
esticada dos planos chega geralmente a um ponto delicado onde a vivência cotidiana 
e a personalidade viva do ator se misturam ao ato de representação, revelando ao 
mesmo tempo a representação enquanto trabalho e apontando em direção a uma faceta 
do ator geralmente oculta nas telas: a de sua dimensão enquanto pessoa.109 
 
Em várias dessas presenças dos atores no cinema marginal, suas personae se revelam de 
maneira igualitária ou sobrepõem seus personagens. Há, então, uma tendência de autofagia 
constante, pois não sabemos com certeza se o que vemos na tela é a representação de um papel 
ou uma proliferação de declarações de cunho pessoal, transformando esses momentos em 
expressões dignas de cinema-verdade, com o personagem ora se expressando sob a persona ou 
vice-versa. É possível, como afirmou Bernardet, sobre um plano de Câncer, que recorramos a 
dados biográficos do ator/ atriz para sabermos se o que vemos na tela é uma atuação ou uma 
declaração pessoal. 
Neste plano, Odete Lara sai de seu personagem e passa a confessar publicamente as 
suas angústias. O modo da confissão é perceptível pelo tom da voz, pelo ritmo da fala, 
pela expressão facial; por ela ser uma boa atriz poderíamos pensar que não é nada 
demais, mas, se quisermos provas, veremos que o que ela diz bate com declarações 
do seu livro de memórias. Odete Lara expõe com sinceridade senão como ela é, pelo 
menos como ela se vê. (BERNARDET, 2004, p. 15) 
 
Ao recorrer à interpelação do espectador – pelo endereçamento direto via quebra da quarta 
parede – Odete Lara enfatiza a ligação entre personagem e vida da atriz e também produz o que 
                                               
109 RAMOS, 1987, op. cit., p. 101 – 102. 
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Guillaume Soulez nomeia de brecha retórica na tessitura mimética ficcional clássica, ou seja, 
quando o ator deixa por alguns instantes a atuação mimética per se e chama o espectador para 
compartilhar os seus gostos, suas escolhas e suas angústias110:  
Trata-se, portanto, de observar a leitura retórica, isto é, o que interessa ao espectador 
e ao filme o fato de tratar as imagens e os sons como propostas de posições e de 
argumentos, e às vezes até provas. Se a leitura retórica é, portanto, muitas vezes 
dominante em um documentário, nem todo endereçamento direto é retórico na ficção, 
sendo necessário que este endereçamento entre explicitamente em ressonância para o 
espectador com um espaço de deliberação pública. (SOULEZ, 2007, online) 
 
Essa deliberação pública de Odete Lara mistura instâncias de um cinema representativo, 
naturalista e transparente111, onde o espectador e o ator estão indefinidamente separados por 
uma enunciação hermética e que separa seus “mundos” e um cinema apresentativo, um cinema 
da interpelação do espectador, fundado numa irônica interpretação em abismo112.  
No poético texto de 1957, Mort d’Humphrey Bogart, André Bazin fala de um tema 
que por vezes surge nas elocubrações teóricas de trabalhos vários: a persona do ator não aparece 
na tela como produto de um hiato produzido no filme em entrevistas ou falas confessionais. 
Essa intromissão resulta aqui de uma conclusão óbvia sobre algo que talvez não estejamos 
atentos ao assistirmos aos filmes: o ator envelhece a olhos nus, expõe seu corpo num âmbito 
não ficcional, mas “real”. 
O corpo do ator, sua realidade física exterior, emerge através da força de sua presença 
na tomada, corroendo (e interagindo) a espessura ficcional que se manifesta através 
da personalidade do personagem. A carne do ator parece adquirir uma consistência 
própria que é a do seu próprio corpo em face da câmera. (RAMOS, 1998, online, grifo 
do autor). 
 
                                               
110 Rogério Sganzerla nos lembra das entrevistas feitas em Cidadão Kane, pelo repórter Thompson, que antecipa 
para ele o que o crítico J. C. Ismael chama de “’estética da conversa fiada’, característica do cinema moderno”. 
Cf. SGANZERLA, Rogério. O legado de Kane. In: IGNEZ; DRUMOND, op. cit., p. 38. 
111 “Este plano é particularmente relevante porque, ao lado da atriz, em segundo plano, encontra-se Hugo Carvana, 
que entrecorta com breves comentários o monólogo de Odete Lara. O surpreendente é que Carvana não sai do seu 
personagem, ele interpreta. Temos assim, no mesmo plano, com câmera fixa, sem corte, dois comportamentos 
diferenciados: o ator nos remete à ficção, enquanto a atriz nos remete ao documentário confessional.” O plano usa 
o efeito rack focus para mudar o foco de atenção da enunciação e a relação entre os personagens, primeiro no ator 
Hugo Carvana e, depois, em Odete Lara. Esta relação entre a câmera e Odete Lara em Câncer, se torna, na opinião 
de Bernardet, uma conquista, já que a atriz atrai para a si sua atenção. Cf. BERNARDET, 2004, op. cit., p. 15. 
112 Marc Vernet nos lembra da confissão da heroína de Ascensor para um cadafalso (Louis Malle, 1958) quando 
Jeanne Moreau olha para a câmera e fala sobre o amor perdido. Ver VERNET, 1988. 
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Ramos enfatiza aqui a faceta da carne do ator, que em alguns filmes toma uma relevância 
própria, o que nos torna, espectadores, cínicas testemunhas de uma morte anunciada, feita de 
momentos e intervalos irregulares113.  
Na Belair Filmes, essas intromissões da consciência e da vida pessoal do ator se 
interpondo ao filme e o público podem ser, como afirmou Sganzerla114, uma forma eficaz de 
distanciamento, promovendo uma autoconsciência fílmica neste momento em que divagações 
do ator expõem o filme como simulação, rompendo “com a clássica identificação do público 
com os personagens”. Em Sem essa, Aranha, há um comentário feito pela dançarina da trupe – 
interpretada pela atriz Aparecida -, que parece ser de aspecto documental, quando ela diz que 
caiu na “lábia de um gringo” e se lascou. Depoimento verídico, tom documental no meio de um 
filme ficcional. 
 
1.4.2 Jorge Loredo/ Zé Bonitinho/ Aranha: Um caso anômalo? 
O caso de Jorge Loredo, em Sem essa, Aranha, é ainda mais agudo, porque a 
persona que ele desenvolve nesse filme não está “escondida” por detrás do personagem que ele 
interpreta, pois o personagem é uma produção fictícia dele mesmo, proveniente de filmes e 
programas de televisão anteriores, como se Aranha fosse uma sequência em carne e osso dos 
personagens anteriores do ator (grifo nosso). Ele é um amálgama de instâncias atorais que se 
torna de difícil apreensão, já que suas aparições tomam aspectos ambíguos: na maior parte do 
filme, Aranha é um personagem do filme Sem essa, Aranha, só que os seus gestos, falas, objetos 
expressivos, posturas e deslocamentos tomam a conformação de outro personagem, o Zé 
Bonitinho, figura proveniente da televisão, mais precisamente desde 1959, no programa Noites 
Cariocas, na TV Rio e também de outros filmes do ator Jorge Loredo. Contudo, em uma das 
sequências finais do filme, eis que surge um outro Aranha, agora sem maquiagem ou sem as 
falas e a indumentária de Zé Bonitinho, mas um Jorge Loredo/ Aranha outro, com falas que 
surgem como provenientes de um personagem que, até aquele momento, não tínhamos visto. 
                                               
113 Alain Masson descreve momentos do jogo atoral em que aspectos da persona do ator que acabam por prover 
seu jogo de um profundo “tom documental”: a artrose dos atores septuagenários. Ele cita Clint Eastwood em 
Menina de ouro (Million dollar baby, Clint Eastwood, 2004) se ajoelhando ao pé da cama para rezar. O ator se 
contorce desajeitamente, não como um gesto tecnicamente ensaiado ou premeditado, mas como resultado de um 
corpo que não consegue esconder seu envelhecimento. Veja MASSON, 2007, online. Já Comolli cita o cinema da 
inscrição verdadeira: atividade de filmar o real cansaço dos atores durante a duração da bobina. Para Comolli 
(2008, p. 113), o que vemos na tela, então, é a passagem do tempo nos rostos e corpos dos atores. No item 3.1.1 
O cinema do corpo, expor-se-á o aspecto biológico do corpo do ator – principalmente nas paragens experimentais 
– em que a dualidade biologia (corpo físico) e cultura (jogo atoral) se torna mais explícita.  
114 2001, op. cit., p. 30. 
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Assim, Loredo/ Zé Bonitinho/ Aranha é o resultado de uma imagem híbrida dessas três 
instâncias que agem sobre o ator, um personagem que faz clara alusão às contradições do Brasil, 
já que é uma colagem paródica de galãs produzidos nos cinemas industriais de gênero, 
caricatura chanchadesca explícita do latin lover, raquítico, cuja materialização produzida por 
um ator brasileiro evoca um pseudoglamour do galã ridicularizado, com uma performance 
exposta como subproduto de atuação que, como o país do qual ela é produzida, vira uma gag, 
uma histórica incapacidade nacional de copiar115. Loredo/ Zé Bonitinho/ Aranha aqui  
evidencia o procedimento de ‘estilização de atitudes’ [...]. Suas ações, seus 
movimentos corporais, são extremamente rebuscados, o que é acentuado por sua fala 
muitas vezes em rima, a partir de ditos populares, com frases desconexas e 
extremamente grandiloquente. O rebuscado da interpretação de Loredo, acrescido do 
figurino com conotações fortemente cafonas, além de seu discurso também cafona do 
tipo latin lover, é significativo do procedimento de caracterização excessiva de 
atitudes próprio da narrativa marginal.116 
 
O cinema marginal utilizou, em muitos de seus filmes, atores de momentos 
anteriores do cinema brasileiro, principalmente da chanchada117, com o objetivo de reconciliar-
se com outros atores e atrizes do passado recente, reconhecimento este de uma dívida que havia 
sido ignorada ou até negada pelo cinema novo, pelo menos nos seus primeiros anos (1960 – 
1965). Essa dívida incluía também uma declarada gratidão pelo talento destes astros e estrelas 
tão precocemente relegados ao ocaso, e que a utilização de Jorge Loredo/ Zé Bonitinho aqui 
efetiva com maestria, além também de uma “[...] espécie de declaração da possibilidade de um 
diálogo com a tradição cinematográfica brasileira, reatando nós e levando questões sobre a 
busca de experiências cinematográficas viáveis e autênticas” (VIEIRA, 2007, p. 17). 
Lembrando também que Loredo/ Zé Bonitinho voltou a figurar em outro filme de Rogério 
Sganzerla, Abismu (1977), retomando este personagem díptico aqui, mas tríptico em Sem essa, 
Aranha. 
Juntamente com a persona Jorge Loredo, o que se transporta de filme para filme é 
o personagem Zé Bonitinho, algo já visto no cinema, por exemplo, na figura de Charles 
Chaplin/ Carlitos, Renato Aragão/ Didi ou José Mojica Marins/ Zé do Caixão. Estes casos 
                                               
115 Ver MACHADO JÚNIOR, 2007a, p. 164 – 172. Há também informações sobre a performance de Jorge Loredo 
em Sem essa, Aranha em: MACHADO JÚNIOR, Rubens L. R. Sem essa, Aranha. Curso: Uma história no cinema. 
Cinemateca Brasileira – São Paulo. Data: 01/ 11/ 2011.      
116 RAMOS, 1987, op. cit., p. 132, grifo do autor. 
117 Além de Jorge Loredo (Sem essa, Aranha e Abismu), lembremos de Grande Otelo (A família do barulho, A 
agonia e O Rei do baralho), Wilza Carla (Os monstros de Babaloo), Zezé Macedo (Os monstros de Babaloo), 
Wilson Grey (O Capitão Bandeira contra o Dr. Moura Brasil, Abismu, Crônica de um industrial, Lerfá-Mu, A 
agonia e O Rei do baralho), Rodolfo Arena (Barão Olavo, o horrível), Pagano Sobrinho (O bandido da luz 
vermelha) e Luiz Linhares (O bandido da luz vermelha). 
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dípticos de ator-personagem geram o que Guimarães (2012a) chama de um “personagem-
autor”, ou seja, casos incomuns no cinema em que, o que se migra de filme para filme não é 
somente o ator, mas também o personagem com o seu sistema interpretativo claramente 
perceptível. Zé Bonitinho é um exemplo excepcional de personagens que transcenderam atores 
que os efetivaram em fama e longevidade, dilatando-se temporalmente de maneira invulgar, e 
até se fazendo presente em diferentes mídias de exposição, já que Zé Bonitinho vem 
originalmente da televisão.   
Parte dessa aura de inapelável sucesso que Jorge Loredo/ Zé Bonitinho alcançou 
por décadas a fio provém de uma gestualidade e de uma composição de elementos do jogo 
atoral que Loredo/ Zé Bonitinho soube coletar como se fosse um bricoleur aberto a experiências 
limítrofes: de um colega frequentador de bar na Praça Saens Peña no Rio de Janeiro, ele retirou 
o ar conquistador, a costeleta proeminente (próxima a um D. Pedro I), o topete desproporcional 
à cabeça e o codinome “Perigote das Mulheres”, que carregou com o personagem por toda sua 
vida. O nome Zé Bonitinho veio de um cozinheiro de um restaurante de estrada, destituído de 
beleza e ... de dentes. Loredo reclamou para o garçon sobre a qualidade da comida e este 
chamou o cozinheiro: “Zé Bonitinho, venha cá!” Estava criado o nome do personagem! 
(FRAGATA, 2009). 
Loredo conta que durante a sua passagem pela TV Rio, em 1959, Chico Anysio fez 
questão de contar com seu trabalho no Programa Noites Cariocas. Na época, Loredo já fazia o 
Mendigo Aristocrata, seu primeiro personagem, uma mistura de pobre e magnata egocêntrico 
com dotes filosóficos. Em certa ocasião, Loredo contou a Anysio as características que 
constituiriam Zé Bonitinho, um personagem que ele estava criando, e Anysio ficou 
entusiasmado, chamou Loredo para ir ao seu apartamento e lá, juntos, escreveram os primeiros 
diálogos118 deste personagem que entraria desde então, para o panteão mitológico e arquetípico 
da TV e do cinema brasileiros, uma personificação do grotesco do macho man latino.  
Não somente deste conhecido, do cozinheiro de beira de estrada e dos textos 
escritos por Chico Anysio na TV Rio, mas de outros galãs janotas do cinema industrial de 
gênero, retirou a inalcançável atração por espelhos, a pentear-se sempre que chega aos lugares 
e o discurso de conquistador que, no caso de Zé Bonitinho, é sempre proferido com alto grau 
de canastrice de um galã Latino-Americano ou de uma versão deformada de um “sub-super-
                                               
118 Depoimento de Jorge Loredo para o documentário Câmera, Close! (Susanna Lira, 2005). 
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star”119. Os acessórios desproporcionais (óculos, pentes, flores de lapela), vestuário 
espalhafatoso e os bordões, foram sendo acrescentados com o tempo, gerando uma caricatura 
ambulante, um verdadeiro patrimônio brasileiro120.  
Essa descrição aqui da gestação de um “personagem-autor” carrega um mistério 
que acompanha esses casos raros de personagens que transgridem fronteiras intrafílmicas: a 
dinâmica do seu programa gestual. Pode-se dizer que o gesto que emana do personagem nasce 
do corpo do personagem e não do ator, como afirma Masson (2007, online): “Sobre a questão 
da origem do gesto [...]: [ele] não vem do corpo do ator, já que o ator não tem corpo preexistente 
ao gesto”; Portanto, “Admite-se então que, o gesto emana de um outro corpo, o do 
personagem”. O que isto elucida sobre Loredo/ Zé Bonitinho é que o ator (Loredo) operou este 
processo de bricolagem de elementos gestuais baseando-se não em uma lógica que o ator intuía, 
mas que o personagem (Zé Bonitinho) requeria. 
 
1.4.3 Mulher de todos ... e de ninguém       
Quando se aborda a questão de uma construção de persona, o caso de Helena Ignez 
surge como fato incomum, pois atores e atrizes que estiveram presentes no elenco de muitos 
filmes no cinema marginal (ou mesmo na Belair) são casos menos frequentes. Ignez esteve 
presente em nove121 filmes concluídos, um filme desaparecido (Carnaval na lama, Rogério 
Sganzerla, 1970) e um projeto não finalizado (o making of da Belair Filmes, A miss e o 
dinossauro – recentemente montado).  
Retomando o fato acima da lacuna entre ator e personagens, reforça-se a ideia de 
que, apesar da inconstância das produções experimentais, underground ou marginais, uma atriz 
ser capaz de se estabelecer como figura com numerosa presença nesses filmes, construindo uma 
persona estável, é caso verdadeiramente excepcional. Helena Ignez, talvez pela sua 
permanência em muitos filmes com os mesmos diretores - Bressane e Sganzerla - construiu 
uma persona que pode ser considerada até não usual nos meandros das figurações 
experimentais.  
                                               
119 Com alguma diferença, empresto este termo de Gilberto F. Vasconcellos, em IGNEZ; DRUMOND, 2005, op. 
cit., p. XX. 
120 A descrição que se fez aqui do processo de criação do personagem Zé Bonitinho está em FRAGATA, op. cit. 
121 Os filmes marginais que Ignez participou foram: de Júlio Bressane: Cara a cara (1967), Cuidado, madame 
(1970), Barão Olavo, o horrível (1970) e A família do barulho (1970); de Rogério Sganzerla: O bandido da luz 
vermelha (1968), A mulher de todos (1969), Sem essa, Aranha (1970), Copacabana, mon amour (1970); de Elyseu 
Visconti: Os monstros de Babaloo (1970). 
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Há também um outro lado dessas personagens de Ignez: uma confluência de 
figurações burlescas que emergem para a comédia, e interpretações próximas a um paroxismo 
artaudiano, em que ela perambula pelo lixo da favela, pelas ladeiras de morros, em sessões de 
“benzedura” por um Pai-de-Santo, ou em explosões de ira e transes mediúnicos em plena 
avenida nos Arcos da Lapa, no Rio de Janeiro. Uma análise reveladora da relação intrínseca 
entre o reflexo da persona de Ignez na Belair Filmes foi feita por Stephen Berg122: 
Nos filmes luminosos e inovadores da Produtora Belair, o personagem foi criado 
como sendo ele mesmo a própria análise do movimento: num primeiro plano 
surpreendente de Sem essa, Aranha, o espectador recebe como um soco no queixo 
seus gestos convulsivos, agressivos enquanto ela tropeça, vomitando, atravessando a 
pista de dança do cabaré, depois se debruçando na janela para ler, ou quando a 
personagem de Sônia Silk “a fera oxigenada” cai em transe mediúnico no candomblé 
da favela ou, enfim, quando ela trafega pela Avenida Atlântica, num travelling 
megascópico estupeficante, (Copacabana, mon amour). 
 
Este hiato entre fragilidade do corpo e a abjeção e a violência do entorno que ela habita nesses 
filmes - acossada por cafetões, irmãos incestuosos, convivendo com avô necrófilo ou uma 
doméstica homicida -, é o primeiro traço de persona plena de incongruências que Ignez irá levar 
nessa sua carreira inicial, nos anos de 1960 e início de 1970. Ignez afirmou que ela se apropriava 
de suas personagens na Belair como se ela fosse ela própria a autora isolada dessas criações123.  
Imagem tão marcante, que se pode dizer que sua persona irônica e traquinas 
perpassa esses filmes como elemento quase constitutivo dessas tramas. É sua persona que 
emana em primeiro lugar, revelando um procedimento que já vinha desde a eclosão do cinema 
moderno pós 2ª. Guerra Mundial: o ato de filmagem sendo um documentário do ator/ atriz124, 
um registro de seu corpo, de seus gestos e deambulações que vinham não “escondidos” sob um 
personagem, mas justapostos a ele. Há uma preponderância da pose, uma “supremacia do 
‘aparecer’ sobre o ‘parecer’, uma preferência pelo ‘mostrar’ sobre o ‘narrar’”, trazendo consigo, 
                                               
122 Op. cit., p. 97. 
123 “O meu ponto de partida, para a criação, era eu mesma” (BERG, op. cit., p. 97 – 98). Fica aqui registrado que 
este trabalho toma outros caminhos em relação a essa afirmação de Ignez. Em momentos diferentes, descrevem-
se figurações que consideramos terem tido fontes diferentes: ora os diretores têm marcada influência, ora os atores, 
ora o que chamo no item 3.2.3 Helena Ignez: corpo condutor de “estrutura de conjunto”. Na entrevista no Anexo 
A deste trabalho, Ignez afirma que “tudo foi me dado, para ser revivido com o meu corpo e minha mente, mas 
todos são dados específicos criados por Rogério” ou em outro momento diz que “[a interação com transeuntes] foi 
sugerid[a] nos filmes da Belair através do Júlio Bressane”. Assim, é necessário relativizar a medida da influência 
ou a intensidade das negociações de cada um dos diretores ou dos atores nessas figurações.  
124 Christian Viviani (2016, p. 60) foi um dos teóricos que se coadunava com o princípio de que o cinema realista 
pós-guerra tendia para a documentalidade do ator, dizendo que “todo grande filme é, entre outras coisas, um 
documentário sobre seu/ sua intérprete”. (Foi Comolli, na verdade, em Ver e poder, quem afirmou que Godard 
havia dito essa frase acerca dos seus atores). Algumas vezes até misturando as cartas entre o real e o ficcional. 
Nicole Brenez (2015, p. 62) confirma que nos filmes de Andy Warhol havia um princípio de se chegar ao coração 
do cinema através de um registro documental da presença do corpo do ator. 
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nas palavras de Guimarães (2009, p. 101 - 102), uma tematização da verossimilhança da 
imagem cinematográfica do corpo do ator e uma busca por uma (possível) “verdade” embutida 
na sua interpretação125. 
Os diretores do cinema moderno que optaram por filmar o ator antes de filmar um 
personagem – ou, em casos precisos, filmar um ao lado do outro – o fazem revertendo 
a lógica que prevê o sufocamento, a assimilação ou o apagamento do primeiro (a ator) 
sob a máscara do segundo (o personagem). (GUIMARÃES, 2012b, online).  
 
Os personagens explosivos, anarquistas e as femme fatales que Ignez interpretou na sua fase 
marginal são resultado de uma confluência de fatores, alguns fortuitos, outros nem tanto, que 
resultaram em uma coerência tipológica muito difícil de se encontrar fora dos cinemas 
industriais, majoritariamente norte-americanos, em que o sistema de estúdio trabalhava 
intensamente para produzir uma persona na frente da câmera, as screen personae. McGilligan 
(1975) e (DYER, 1998) também argumentam que essas screen personae – resultado de 
injunções fílmicas e parafílmicas – podem ter um processo de criação diretamente relacionado 
ao ator, agora não somente portador de uma persona como imagem criada pelos realizadores 
do filme, mas também de uma persona como texto, ou seja, um ator que tem influência direta 
na escolha, composição e execução da construção do papel no filme.     
O fato de Ignez ter trabalhado tão proximamente a dois diretores e ter criado com 
estes uma produtora influenciou o próprio roteiro dessas obras (persona como texto), ao mesmo 
tempo em que criava a performance na frente das câmeras (screen personae). Senão vejamos: 
Ignez é prostituta em três desses filmes (Copacabana, mon amour, A família do barulho e O 
bandido da luz vermelha); está inserida em um ambiente doméstico em cinco (Cara a cara, A 
mulher de todos, Copacabana, mon amour, Cuidado, madame e Barão Olavo, o horrível); é 
assassinada violentamente em três deles (Cara a cara, Cuidado, madame, O bandido da luz 
vermelha), sendo que em Barão Olavo ela comete suicídio e em A mulher de todos ela é 
“extirpada” do ambiente doméstico pelo seu marido de um modo sui generis: Dr. Plirtz amarra 
Ângela Carne-e-Osso e seu amante, Armando, em um balão e os deixa “soltos” e “livres”. As 
coincidências não param aí: ela namora e é (in-) advertidamente atraída não somente por 
homens (ele é amante ou namora furtivamente quase todo o elenco masculino de A mulher de 
todos), mas outras mulheres (Lillian Lemmertz e Maria Gladys). Interpreta o tipo já cristalizado 
                                               
125 Kazanski (1996, p. 117) tematizou a “arte da pose”, dizendo que “a capacidade de assumir essa ou tal posição, 
para realizar tal movimento, [...] de acordo com os objetivos e requisitos da equipe de filmagem, a fim de 
representar tal ou tal detalhe considerado do ângulo requerido. Esse talento está tão distante do ator e, em essência, 
tão próximo ao modelo que seria melhor chamá-lo de arte da pose”, mais até do que a arte do ator. 
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da femme fatale126, mulheres animalescas e sensuais e, como um reflexo da sua fala final em A 
mulher de todos – “Eu sou simplesmente uma mulher do séc. XXI. Sou um demônio 
antiocidental. Eu cheguei antes. Por isso, sou errada assim. Uma rata” -, Ignez parece ter 
figurado um tipo de feminismo revolucionário em plena ditadura militar, uma retomada dos 
primados do matriarcado oswaldiano em pleno final de séc. XX127.  
Esses jogos de sedução que pulularam no cinema marginal e na Belair Filmes foram 
também intensos em filmes fora do âmbito experimental128. Ela é uma espécie de bonequinha 
de luxo de um ricaço e seduz um rapaz endinheirado em O assalto ao trem pagador (Roberto 
Farias, 1962), onde é uma jovem sequiosa por ascensão social; interpreta uma aeromoça que 
sofre um assédio em Um homem e sua jaula (Fernando Coni Campos, 1969); é uma sofisticada 
mulher que seduz o noivo da prima em Os marginais (Moises Kendler e Carlos Alberto Prates 
Correa, 1968); apaixona-se por um marinheiro em A grande feira (Roberto Pires, 1961), em um 
relacionamento extraconjugal e também por um jovem padre na cidadezinha onde é a futura 
noiva de um comerciante de diamantes em O padre e a moça (Joaquim Pedro de Andrade, 
1965). 
O cinema tem esse apelo inalcançável com os grandes públicos por sua capacidade 
de misturar estamentos do jogo do ator em um só corpo, fazendo com que nós vejamos, na tela, 
somente sua expressão mais acintosa: o corpo do ator e sua performance que trazem embutidos 
neles ou justapostos a eles as injunções da persona. Mais do que o resultado de um texto escrito 
anteriormente e um jogo atoral registrado em película, o que vemos na tela é um amálgama de 
camadas de influxos de informações que recebemos do ator ao qual estamos, muitas vezes, 
pouco atentos. Já falamos acima sobre as questões da construção da persona em termos de 
trabalhos também fílmicos que o ator perfaz durante sua carreira, trabalhos esses que 
impregnam nossa percepção do ator, nos forçando a ver alguém na tela que é também fruto de 
uma série de outros filmes, que fazem com que nossa percepção do jogo e dos personagens seja 
ativa129, pois usamos informações metacinemáticas para construir a percepção que temos do 
                                               
126 Rogério Sganzerla afirmou, a propósito de sua companheira, que Ignez era “livre tão como atriz que como o 
personagem [e] que ela encarnava Marlene Dietrich, co-dirigida por Mack Sennet e Zé do Caixão (ou seja, por 
mim)”. Cf. BERG, op. cit., p. 93. 
127 Sobre o matriarcado oswaldiano, veja o item 1. O matriarcado de Ignez (Conclusão). 
128 A primeira participação de Ignez numa peça de teatro foi como uma prostituta na montagem de Martim 
Gonçalves da obra A ópera dos três vinténs, de Bertolt Brecht. Cf. MOTTA, op. cit.  
129 Bergala (2005), ao analisar o ator dos cinemas modernos, nos adverte que este módulo de jogo atoral gera um 
espectador mais complexo, um movimento para se acabar com uma visão, emoção e compreensão una da função 
do espectador. Esses personagens geram, por conseguinte, um espectador mais consciente das suas fraturas e 
inconsistências.  
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ator. Outra convergência de informações que usamos para estabelecer contato com a imagem 
da persona/ personagem na tela vem do jornalismo. 
As premissas da persona que foram enfatizadas por Patrick McGilligan tematizam 
e reforçam essas escolhas de papéis, de figurinos, de maquiagem e de todo um programa de 
jogo que Helena Ignez impõe a esses personagens do início da sua carreira, afetando “(...) de 
maneiras bastante características seu significado para o público” (1975a, p. 180). Ignez não se 
opunha a aparecer em revistas e jornais deixando transparecer sempre esse lado sensual, 
liberado, da femme fatale ou vamp, como afirma a manchete do Jornal Folha de São Paulo, de 
09 de dezembro de 1968, que dizia “Helena, diabólica vigarista”, na ocasião em plena exibição 
de O bandido da luz vermelha, em que Janete Jane já espantava e embevecia o público com 
seus trejeitos de garota de programa da boca do lixo e como amante do protagonista (Paulo 
Villaça).  
 A capa e a fotografia da própria matéria da Revista O Cruzeiro, de 1969, 
enfatizavam escancaradamente “uma certa imagem pública” de Helena Ignez, bela e disponível: 
a mulher de todos. Nesse sentido, então, as aparições nesses filmes dos anos de 1960 de Helena 
Ignez dialogam com essa construção imagética fílmica e parafílmica da atriz, fortalecendo uma 
conexão que se torna consistente entre os estamentos que compõem sua imago – sua identidade 
real, sua persona e seus personagens -, elementos que foram tematizados por Nicole Brenez 
que relata que a matéria carnal que vemos na tela é, na verdade, um “(...) laboratório 
experimental da identidade” (2015, p. 62), colocando num mesmo invólucro corporal elementos 
tão díspares e híbridos como vida profissional, vida pessoal, escolhas artísticas, imagem (em 
sentido lato) e suas relações com outros profissionais. 
Imagens 4 e 5: A persona e a publicidade. Capa e fotografia da Revista O Cruzeiro, dezembro de 1969: “Esta 
mulher é nossa”. 
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 Fonte: Revista O cruzeiro. N. 49, dez. de 1969. 
 
Se investigarmos o discurso jornalístico em torno de Helena Ignez em anos 
anteriores, podemos ver também que havia ao redor do seu nome e de sua imagem uma busca 
“natural” pela sua sensualidade em fotografias que exploravam sua plástica perfeita e sua 
capacidade de retirar das fotos essa persona de sedutora. Em ensaio fotográfico publicado na 
Revista Senhor, de maio de 1962, o texto das fotos diz que ela “foi ao estúdio do pintor Frank 
Schaeffer estabelecer um confronto entre as duas artes, mas a síntese [...] visual, resultou em 
algo bem menos ‘plástico’, no sentido abstrato do termo, isto é: a môça é a sua própria moldura 
e suas imagens são auto-suficientes”. 
Imagens 6 a 8: A persona e a imagem da sedução.  
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Fonte: Revista Senhor, edição de maio de 1962. 
 
Na ocasião da estreia da peça Descalços no parque, em meados de 1964, Ignez estava 
atravessando um período de imenso sucesso na sua carreira teatral. Trabalhou intensamente nas 
produções mais premiadas e com profissionais de grande prestígio, como foi o caso aqui do 
diretor da peça, Ziembinski e do ator Cecil Thiré. E, novamente, numa matéria para a revista O 
Cruzeiro, de 30 de maio do mesmo ano, Ignez não se furta de por em primeiro plano seu apelo 
sensual na foto de página inteira, em que o repórter Orlandino Rocha a descreve como uma 
atriz “loira, bonita e sabida”, uma boa atriz com suas “ações na mais elevada cotação” na bolsa 
de valores teatrais. 
Imagem 9: Imagem pública de uma atriz de sucesso. 
 
Fonte: Revista O Cruzeiro, 30 de maio de 1964. 
 
Essas publicações, matérias de jornais, ensaios fotográficos de revistas e fotografias 
de capas revelam não somente uma noção e disposição clara da imprensa de explorar esse lado 
sensual de seu corpo, mas também é resultado de uma consciência clara que Ignez tinha deste 
seu potencial, de sua capacidade (pessoal e como atriz) de expressar uma sensualidade nas suas 
atuações nesses filmes, mas também nas suas aparições públicas. Aparições essas que foram 
sempre ligadas à sua aparência desde a sua vida mais jovem: foi glamour girl da “sociedade 
baiana” (1957), no momento de “ingressar na sociedade”. Faz-se necessário aqui lembrar de 
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sua bombástica aparição – talvez uma profunda intervenção crítica - no concurso de Miss 
Bahia130, quando, em um ato de rebeldia contra o decoro e a etiqueta estabelecidos, rebolou 
brejeiramente nos desfiles de maiô e traje noturno, sentou-se no palco e mostrou a língua para 
o ultrajado corpo de jurados, chocando e provocando o público estupefato, mas levando outros 
(inclusive Glauber Rocha) ao delírio131. É notório também, em alguns depoimentos de Ignez, 
que sua vida foi marcada por uma relação com a imprensa que, por vezes, se dava de maneira 
atribulada ou até hostil: “Uma vida que toma uma dimensão épica, com as crônicas da imprensa 
marrom sobre sua trajetória e os concursos de beleza”132.   
Imagem 10: Capa da Revista O Cruzeiro com a manchete: “As morenas bonitas da velha Bahia”. 
 
Fonte: “Nossa Capa”. Revista O Cruzeiro, Ano XXX, n. 47, edição de 06 de setembro de 1958. 
 
O que as repetições de arquétipos (femme fatale) das garotas de programa ou da mulher que 
possui um exacerbado jogo sensual revelam é que a constituição da persona do ator é um 
resultado de camadas sobrepostas de injunções (profissionais, pessoais e públicas) em um 
princípio de indiscernibilidade e de incertitude que recobrem a imagem do ator no filme. Sobre 
o estatuto ontológico do ator, Deleuze (2005, p. 91) afirmou que o “ator está intrinsecamente 
ligado a seu papel público: ele atualiza a imagem virtual do papel, que se torna visível e 
luminoso [...] porque encontram um papel no excesso ou defeito que os afeta”. 
                                               
130 Parece que essa participação polêmica de Helena Ignez no concurso de Miss Bahia deu a ela alguns resultados 
práticos e positivos. Ela foi convidada, na esteira da popularidade ganha pela sua participação no concurso, a 
escrever uma coluna social diariamente (usando o pseudônimo de Krista) e a editar uma página feminina semanal 
no Jornal Diário de notícias. Cf. MOTTA, op. cit.  
131 Cf. SENNA, op. cit., p. 87 – 88.   
132 BERG, op. cit., p. 91. 
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Em recente palestra no GEAs (Grupo de Estudos sobre o Ator no Audiovisual), no 
Anfiteatro do IEL/ Unicamp (26/ 03/ 2018), Ignez afirmou que somente muito tempo depois do 
lançamento do filme A mulher de todos (1969) pôde compreender o deslocamento de sentido 
desses discursos do jornalismo sobre sua carreira. Ela afirmou que “a mulher de todos” é, na 
verdade, a mulher de ninguém, dona dos seus desejos, do seu corpo e de sua sexualidade e que 
só tempos depois compreendeu a generosidade de Rogério Sganzerla ao dar ao filme esse nome: 
por ser de todos, Ângela Carne-e-Osso/ Helena Ignez só pertence a ela mesma, uma mulher 
livre, distante do sexismo reinante.   
O jogo do ator é uma zona híbrida entre suas fontes reais de informação e as 
expressões ficcionais da obra, que são parte do que se chama de personagem. Seu trabalho é 
um pêndulo eterno entre a sua transformação em ser real (atual) ou em entidade onírica ou 
ficcional (virtual). Além do jornalismo, outros estamentos da construção da persona de Helena 
Ignez serão retomados neste trabalho, neste caso, fora do campo da publicidade ou do 
jornalismo e em outras áreas de suas emanações: política, produção cinematográfica, feminismo 
e religião.  
Para além do jogo de influências entre persona e ator e como uma ampliação da 
metáfora do Dr. Jekyll e o Sr. Hyde, o ator é mais do que um duplo, pois é resultado de um 
reflexo de instâncias várias: das injunções da persona, do jogo do ator – o profissional de carne 
e osso que vemos na tela – e da construção fictícia que vem do texto: um personagem.     
 
1.5 O personagem em crise. 
Pode-se dizer que o ator faz, para criar seus personagens, um trabalho de coleta de 
informações das mais variadas matrizes: detritos de impressões de movimentos de partes de 
corpos, expressões faciais, mimemas (unidades gestuais mínimas), restos de falas ou frases, 
tiques gestuais (disfemias, titubeios), vestuários, ornamentos e adereços. Encarrega-se, por 
vezes, de um trabalho de engajamento pessoal sobre seu corpo em uma operação simbólica que 
retorna à questão da identidade, e também de “manifestar o fundo de indeterminação que 
assombra o corpo: de todos os modos, o ator opera a plasticidade” (BRENEZ, 1998, p. 265). 
Sobre o personagem no cinema moderno, Sganzerla133 percebe ser “inacessível e 
impenetrável, sabe-se de sua existência mas não de sua essência”; o descreve como “erupções 
                                               
133 2001, op. cit., p. 42. 
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de facetas e temas ligeiramente insinuados”, sem causas e efeitos ou motivos esclarecidos, 
revelando uma “predominância do desconhecido sobre o conhecido, do irracional sobre o 
racional, do fatalista sobre o realista”. Portanto, parece ser inglória a tentativa de encontrar no 
personagem as soluções e informações que lhe forneçam uma tipologia precisa, pois ele é um 
elemento no filme onde “tudo é somente enigma” (PASCAL apud BRESSON, 2005, p. 68), 
materialização de uma anomia134. Pavis (2000a, p. 153 – 154) adiciona que os personagens, a 
princípio, não têm uma identidade psicológica ou um corpo biológico definidos, pré-
estabelecidos, ele só é um “portador de corporalidade e uma figura vazia que preenche discursos 
de origens diversas”.   
Somos nós, espectadores, que fornecemos existência e um estatuto ontológico ao 
personagem; somente nós podemos reconstruir, com os fragmentos de nosso mundo de 
referência, o que Pavis chama de efeitos de personagem135, ou seja, “traços materiais, índices 
dispersos, os quais permitem uma certa reconstituição pelo [...] espectador” (PAVIS, 2000a, p. 
143). Então, ao assistirmos a um filme, como saber de quem se trata quando surgem na tela 
Sônia Silk, Betty Bomba ou Janete Jane? Tentar-se-á aqui mapear essas vias de investigação 
desses personagens (por vezes obscuros) da Belair através dos caminhos que Pavis nos 
fornece136. Serão eles: a) pelo título (ou nome) que o personagem recebe; b) pelo seu nome 
citado; c) episódios conhecidos de sua vida extrafílmica (se for o caso)137. Não somente através 
dessas informações, mas há também outras provenientes de indexação do filme, informações 
de fichas técnicas de publicidade ou crítica jornalística e repertório de informações outras do 
arcabouço do espectador. Por fim, Pavis (2000a) nos lembra que o personagem se edifica sobre 
diferentes planos ao mesmo tempo: a) por uma acumulação de índices sobre o ator (e fora dele); 
b) pelos efeitos de reconhecimento repentino (anagnórise) e; c) por um processo regular e lento 
de interpretação e de confirmação de hipóteses do espectador. É possível obter dados do 
personagem na mise-en-scène do filme, em sua construção narrativa, nas repetições-variações 
de dados, comportamento do personagem no que tange seus monólogos interiores ou em 
                                               
134 Nos filmes de Sganzerla, “os personagens são apresentados sem qualquer vestígio de interioridade, apenas 
corpos diante da câmera (a incursão teórica de Sganzerla insiste bastante nesse aspecto de corporalidade dos 
cinemas modernos, sua obra logicamente incluída)”. Cf. OLIVEIRA JR., Luiz Carlos. Abismu (Sois todos de Mu 
e não sabeis). Rio de Janeiro, Revista (Online) Contracampo. Disponível em: 
www.contracampo.com.br/58/abismu.htm Acesso em: 15/ 10/ 2018.   
135 Odette Aslan fala em “ideia de personagem”, pois o que há é uma vaga percepção no “pensamento do autor, 
imprecisa no do leitor e pouco clara no do ator”. Cf. ASLAN, 1994, p. 63. Já para os neoformalistas, as personagens 
não são pessoas reais, mas traços de caráter, coleções ou grupos de semes (semas/ semias). THOMPSON, op. cit., 
p. 40. 
136 Ibidem, loc. cit.  
137 Como Pavis enumera as vias de investigação de um personagem teatral sobre Molière, esses episódios da vida 
extrafílmica concernem seus dados biográficos. 
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manifestações do que Pasolini chamou de subjetiva indireta livre. Portanto, nos subitens abaixo, 
tentar-se-á mapear essas manifestações de um personagem que se encontra em crise através das 
manifestações de vários tipos de “lacunas de informação” – ou, algumas vezes, o excesso delas 
– sobre a sua constituição e presença. 
 
1.5.1 O nome do personagem 
As questões sobre a subjetividade são postas de maneira mais aguda pelos filmes 
da Belair, havendo uma indeterminação e crise na sua constituição calcadas no fato de que se 
torna extremamente difícil compor esses personagens com dados que construam um ser 
identificável (em um sentido policial do termo) pelo aspecto orgânico dos elementos 
apresentados no conjunto. Se o personagem é um grupo de traços e elementos que nos fazem 
esclarecer sua identidade, proveniência e dados psicológicos, o que surge na Belair são seres 
que trazem elementos não afiançáveis para sua compreensão. Foi o que Pavis (2000a, p. 154) 
nomeou de efeito de construção, ou seja, um procedimento que “sublinha os procedimentos de 
fabricação ao mesmo tempo para o ator (atuando segundo uma técnica dada), o personagem 
(constituído de um feixe de características ) e o texto (que fabrica uma ficção exigindo a 
cooperação textual do leitor ou do ouvinte)”. Em Sem essa, Aranha, Ignez se veste de várias 
maneiras, adaptando-se aos lugares que frequenta. Já em Copacabana, mon amour, se livra da 
personagem e fala para o público com textos que emanam não de Sônia Silk, mas claramente 
de Rogério Sganzerla, o diretor do filme. Em Barão Olavo, o horrível (e também em outro 
filme fora da Belair, Os monstros de Babaloo) Ignez nos passa um anacronismo entre seu corpo 
de atriz adulta com gestos de criança das personagens: chupando pirulitos, brincando de boneca, 
fazendo caretas, mostrando a língua para a câmera e fazendo mímicas imitando homens adultos 
e até galinhas. Portanto, o “conjunto” que o personagem deveria claramente figurar, e que 
deveria mostrar elementos que o compusessem de maneira a nos fazer identificá-lo como tal, 
não são confiáveis, nos deixando em solo lodoso.   
Personagens possuem nomes. Este aforismo caracteronômico138 nos deixa em 
dúvida, na Belair, sobre quem verdadeiramente são essas pessoas, pois se formos usar seus 
nomes como ponto de apoio para uma identificação acurada haverá problemas. Principalmente 
                                               
138 Termo usado por Richard Dyer para analisar o nome dos personagens em filmes de ficção. O termo 
characteronym em inglês significa “um nome especialmente para um personagem ficcional que sugere um traço 
distintivo de caráter”. O termo characteronym não tem correlato na língua portuguesa, portanto o que se usa aqui 
é um neologismo gerado por uma (possível) tradução do termo inglês.  
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nos filmes de Rogério Sganzerla, os personagens de Helena Ignez são nomeados por apelidos, 
nomes-máscaras139, mais ou menos condizentes com os aspectos da personagem na trama. 
Ângela Carne-e-Osso e Sônia Silk se assemelham ao que o linguajar popular chama de “nome 
de guerra”, ou seja, nomes que uma mulher ou homem se dá para perfazer o trottoir nas ruas. 
De acordo com a caracteronomia, nomes podem revelar traços característicos dos seres que os 
recebem. Então, Silk (seda, em inglês) e Carne e Osso são materiais ou objetos que carregam 
para o nome suas características por sinestesia, ou seja, textura ou tato. Se bem que Ângela 
Carne-e-Osso não nos é apresentada como garota de programa em A mulher de todos, o que 
nos deixa a ideia de que o nome aqui se refira particularmente às suas características físicas ou 
à sua vida sexual intensa durante o filme. No caso de Sônia Silk é ainda mais acintosa a 
caracteronomia, pois junto ao seu nome, temos em uma narração off no começo do filme uma 
confirmação de sua (impossível) árvore genealógica com o epíteto: A loira oxigenada. Janete 
Jane ou Betty Bomba seriam aptônimos140, ou seja, um termo usado para pessoas cujas 
ocupações ou classes sociais têm uma correspondência íntima, uma causalidade. No entanto, 
este determinismo nominativo nos nomes dos personagens de Ignez para por aí, pois Isabel 
(Barão Olavo, o horrível) parece estar nos meandros dos nomes comuns de personagens da 
tradição novelística burguesa141.  
Richard Dyer chama de particularização o fato dos autores nomearem os 
personagens de seus romances iguais a nomes dados a indivíduos na vida real, não seres dotados 
de caracteres alegóricos ou metonímicos, mas indivíduos particulares em situações 
cotidianas142. Este fenômeno de particularização soa anômalo com os personagens de Helena 
Ignez, pois ora seus nomes são designativos de nomes falsos de “guerra” ora os personagens 
não têm nome algum, como em Sem essa, Aranha, Cuidado, Madame e A família do barulho143, 
em que seus personagens não possuem nomes declarados durante a trama. Somando-se a isso, 
tem-se a convicção de Sganzerla de não dotar seus personagens de explicações ou definições 
de ordem “interior”, apenas corpos registrados pela câmera, ou seja, ele “recusa os métodos 
artificiais do passado; psicanálise, psicologia, intimismo esquemático, toda análise clínica. 
                                               
139 Tomachevski (1971, p. 194) chama de nome-máscara “uma elaboração de motivos concretos correspondentes 
à psique do personagem” onde “o próprio nome do herói pode ter esta função. Neste sentido, a tradição dos nomes-
máscaras próprios à comédia também oferece interesse”. Tornaram-se célebres a caracteronomia que imprimia 
Chico Anysio nos seus personagens nos programas de televisão: Dona Dadivosa, Nazareno, Rolando Lero, Dona 
Bela, entre vários outros.  
140 Termo que é um neologismo da palavra inglesa aptonym.  
141 Cf. DYER, 1998, op. cit, p. 89 – 109. 
142 Ibidem, loc. cit. 
143 Em Sem essa, Aranha a única vez que há qualquer menção de fornecer dados da personagem de Ignez é no 
momento da viagem de carro (taxi?) com Aranha, quando eles discutem como sustentar a família com crianças.  
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Quem mais ou menos introduziu no cinema o protótipo do herói fechado foi e continua sendo 
‘Cidadão Kane’144 [...]”145.  
O fenômeno de particularização de Dyer, que é aqui relativizado nos cinemas 
modernos, atinge um nível de total caos, uma espécie de grau zero da personalidade de um 
personagem, como é nomeada esta crise do personagem nos teatros contemporâneos. Para 
Robert Abirached (1994, p. 393), o personagem 
perdeu seu nome: designado por uma inicial como o N. de A paródia, por uma 
paráfrase como o Senhor Qualquer Um de A sociedade de Apollon e o Premiê vindo 
de A invasão, por sua função como o cliente, o empregado, o professor, por seu sexo 
[...], sua idade (o velho, a velha, o jovem) ou seu estatuto familiar (O pequeno casal 
charmoso, a mãe, a irmã), ele não tem estado civil.  
 
Portanto, o uso do nome que nada quer dizer, ou de sua ausência ou, no caso de Abirached 
acima, títulos ou ausências de identificação provenientes do teatro moderno, é na verdade a 
parte visível de um processo que perpassa as artes dramáticas e que no cinema já mostra uma 
história de alguma potência. Na Belair, os personagens aqui também estão fadados a esse grau 
zero, pois muitos deles não recebem nomes ou simplesmente são destituídos de signos 
confiáveis para sua identificação: sabemos que Ignez pertence àquele núcleo familiar de A 
família do barulho, mas que não se assemelha a uma família nos moldes mais “tradicionais”. 
Ela se nomeia a mãe (“A mamãe aqui rodando bolsinha e vocês aí nessa frescura”), mas sua 
autonomeação como matriarca soa aqui muito mais como uma frase de efeito, pura ironia a um 
núcleo familiar anômalo, do que propriamente de uma afirmação de maternidade146. 
                                               
144 Em uma matéria publicada no Suplemento Literário do jornal O Estado de S. Paulo em 28 de agosto de 1965, 
Sganzerla fez uma descrição do personagem realista (moderno) em contraposição ao herói do cinema clássico, ao 
comentar a feitura de Cidadão Kane, de Orson Welles: “Orson Welles recusa as habituais cumplicidades entre 
câmera e personagem, em que ambos se oferecem integralmente um ao outro e possibilitam uma relação direta e 
ideal. Em Cidadão Kane, filme e personagem (ns) são elementos autônomos e até adversos. O filme já não possui 
estrutura fechada e definitiva, é aberto enquanto o personagem é ‘fechado’: invertem-se os papéis clássicos de 
filme e personagem diante do mundo”. SGANZERLA, Rogério. O legado de Kane. In: IGNEZ; DRUMOND, op. 
cit., p. 37. 
145 SGANZERLA, 2001, op. cit., p. 60. 
146 Há na Belair uma pletora de personagens que respondem igualmente a esse grau zero da personalidade: a 
odalisca (Maria Gladys), o cafetão (Guará Rodrigues), o empresário da odalisca (Grande Otelo) em A família do 
barulho. A mãe (que não recebe nome algum) em Copacabana, mon amour. Sem falar no religioso que é ajudante 
do Barão Olavo, na cigana e no misterioso personagem interpretado por Guará Rodrigues (o cego), que fica 
perambulando pela casa dizendo “Cuidado com o Barão” em Barão Olavo, o horrível. Todos os personagens de 
Cuidado, madame não são nomeados, só podemos identificá-los por vagos traços ou signos que nos são emitidos 
pelo filme: as empregadas (Maria Gladys), as amigas da empregada (Helena Ignez e Renata Sorrah), as patroas 
(Helena Ignez e Suzana de Moraes). Em Sem essa, Aranha, os personagens da atriz Aparecida (a dançarina da 
trupe), Maria Gladys (cantora, dançarina), Neville D’Almeida (morador de local próximo ao quintal onde Luiz 
Gonzaga canta) também não são identificados na trama.  
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Não por acaso, o teatro analisado por Robert Abirached coincide com a fase 
histórica da modernidade do cinema nos anos 1950 em diante. A própria estrutura narrativa 
nesses filmes, fragmentada e elíptica, se vê problematizada, como resultado dessa crise do 
sujeito, indo contra o princípio de uma visão hipostática do homem como resultado de uma 
substância ou natureza essencial e coerente de um indivíduo: há uma falácia, segundo James 
Naremore (1988), e uma ilusão de que há uma unidade do self no ocidente, de uma 
representação da unicidade orgânica da imagem ficcional do homem desde a renascença pelo 
menos147. Assim, da estrutura narrativa desses filmes, essa crise também invade a seara do 
personagem, mas se equivoca quem pensa que este questionamento do personagem monolítico 
é um fenômeno do cinema moderno. Noel Burch (1992) já nos lembrava que no filme El 
Dorado (1921), Marcel L’Hérbier fez com que a personagem da atriz Ève Francis, Sibilla, 
ficasse difusa no meio das outras moças que estão sentadas próximas a ela, perfeitamente 
visíveis e definidas: modismo impressionista ou uma materialização do apagamento do 
personagem produzida por truque de câmera?148  
Imagem 11: Sibilla (Ève Francis) em El Dorado: personagem difusa. 
 
 
Fonte: Filme El Dorado (Mercel L’Hérbier, 1921). Produção: Gaumont. 
  
Pavis (2000a, p. 143) nos dá pistas acerca do “apagamento” do personagem 
proposta por L’Herbier ao afirmar que nós não temos acesso direto a ele e sim à presença dos 
                                               
147 Há aqui uma semelhança com a descrição que Jairo Ferreira faz dos personagens dos filmes de invenção: 
pessoas lacunares, inseguras, instáveis, enfraquecidas, pois inseridas num mundo alienígena ao seu. (FERREIRA, 
2000). 
148 Burch afirma que L’Hérbier usou vaselina em uma placa de vidro para dar impressão de fora de foco, suscitando 
processo de perda de discernimento do personagem.  
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seus efeitos, seus traços materiais ou alguns outros índices dispersos, permitindo ao espectador 
uma “certa” reconstituição razoavelmente credível de seus elementos.149  
Não podemos esquecer também do desvanecimento gradativo de Norma Desmond 
(Gloria Swanson) em Crepúsculo dos deuses (Sunset Boulevard, Billy Wilder, 1950), um 
processo de desaparecimento que não é somente da atriz/ personagem de filmes não sonoros, 
mas de uma decadência de um tipo de jogo atoral (calcado na ênfase do gesto, na predominância 
da pantomima e nas expressões faciais codificadas150) já em pleno ocaso na época da produção 
do filme: Desmond olha para um público “virtual”, público imaginado para uma personagem 
que delira a respeito de filmes que não existem mais (não sonoros) e de um público que não 
está mais lá151.     
Imagens 12 a 14: Sunset Boulevard: personagem e jogo decadentes. 
   
Fonte: Crepúsculo dos deuses (Sunset Boulevard, Billy Wilder, 1950). Produção: Paramount Pictures. 
 
Esses dois processos de desvanecimento do personagem são produzidos por efeitos diferentes: 
a) efeito mecânico, já que insere-se em El Dorado uma placa de vidro com vaselina para dar 
uma impressão de fora de foco da atriz (BURCH, 1992, p. 76) e; b) por efeito óptico já que, ao 
se aproximar da câmera, Swanson a revela num efeito que expõe o dispositivo fílmico em um 
close-up que a câmera não consegue registrar com correção. Dois processos que se conectam 
pelo projeto de expor personagens ao desaparecimento, um pelo impressionismo de efeitos de 
exposição de filtros ou placas de vidro que virou moda nas vanguardas francesa e americana do 
                                               
149 A FEKS (Fábrica do Ator Excêntrico) foi uma companhia de criação artística e associação de produção dirigida 
pelos cineastas Leonid Trauberg e Grigori Kozintsev e que existiu entre 1922 – 26 na União Soviética. Nos filmes 
produzidos pela FEKS, citados por Nedobrovo, os diretores criaram uma técnica emocional deslocada, ou seja, 
rodar cenas de tristeza com objetos e/ ou personagens desfocados por truque óptico.  Cf. RAPISARDA, 1978. 
150 Viviani (2015, op. cit.) nos lembra que Norma Desmond é aqui uma metonímia de um tempo, cinema não 
sonoro, em que o ator de cinema negligenciava a gestualidade cotidiana credível para privilegiar o gesto codificado 
e teatral ou o paramento gestual ou ornamental.  
151 “O público com o qual Norma tenta se reencontrar não existe mais já faz um longo tempo: era o público [...] 
do cinema mudo. [...] Utopia da ficção, lócus quimérico.” Para uma análise dessa cena de Sunset Boulevard, veja 
VERNET, op. cit., p. 17. 
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início do século XX152 e o outro pela alegoria do filme dentro do filme, através de uma imagem 
evanescente (em El Dorado) e de um olhar que nos escapa, olhar da loucura que a personagem 
de Crepúsculo dos deuses representava.  
 
1.5.2 Enumeração caótica de dados 
Essa crise da qual se comenta aqui atinge um outro nível de desorganização, quando 
não é mais a ausência de elementos que nos afeta nos processos de identificação dos 
personagens, mas é uma logorreia desarticulada que enumera tanto, cita tanto, acumula tantas 
informações que, ao tentar explicar as origens da personagem, sua biografia ou profissão, nos 
soterra com o excesso de dados. Nesta tentativa canhestra da identificação, o que resulta é o seu 
mais poderoso esvaziamento, pela miríade de informações que, de tão desencontradas, 
anacrônicas e inverossímeis gera um processo de perífrase destrambelhada, indo contra os 
primados mais básicos de uma ficção realista. 
É certo de que o espectador comum de filmes industriais de gênero está sempre 
ávido por uma descrição pormenorizada dos eventos, por uma comunicação plena dos fatos 
cheia de números, gráficos, porcentagens e estatísticas. Afeito que é a uma ordem de exibição 
do “real” que surge como herdeira de um naturalismo literário do séc. XIX, o logro do discurso 
é gerado pela minúcia sendo coadunada à informação de ordem geral. O jornalismo de larga 
escala nos acostumou – imersos que estamos numa economia capitalista interligada e industrial 
– a tomar pé das coisas cotidianas através dos gráficos estatísticos de desemprego, 
criminalidade, cotação de moedas estrangeiras, numa avidez pelo detalhe que nos carrega para 
o turbilhão de informações geradas pela tecnocracia reinante. 
Foi exatamente contra os primados de um mundo dominado pelos saberes técnicos 
especializados da tecnocracia, mas também contra um discurso desenvolvimentista que reinava 
no Brasil após o golpe militar de 1964, que os discursos enumerativos da Belair surgem como 
uma paródia deslavada, desmesuras dos registros e geram a anomia pela acumulação de 
                                               
152 Em filmes como L’Étoile de mer (Man Ray, 1928) ou The love of zero (Robert Florey, de 1927) atinge-se uma 
desconstrução da representação fílmica pela recusa da limpeza da fotografia, usando-se vidros translúcidos 
enrugados (os verres cathédrale), placas de vidros com reentrâncias que deformam a imagem (ALBERA, 2005). 
Há também os efeitos por anamorfoses gerados por truques ópticos da câmera em The last moment (Paul Fejos, 
1927). Já Brenez (2006b) afirma que, com a intenção de destruir a fonte das imagens na classe dominante, Alberto 
Cavalcanti pediu a um ator que desfizesse de sua própria figura ao passar uma esponja com espuma sobre a lente 
da câmera em Rien que les heures (Alberto Cavalcanti, 1926). No cinema underground americano, o 
desaparecimento da personagem também podia se efetivar pela exposição do ator com o negativo do filme, caso 
dos filmes Tung (Bruce Baillie, 1966) e The way to shadow garden (Stan Brakhage, 1954) (DIXON, 2002). 
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superlativos. É um gênero de discurso que mostra sua força pela exacerbação da quantidade, 
impondo uma maneira de se autoautorizar como discurso e como método, gerando a 
desconfiança pela autocomplacência. 
A enumeração caótica na Belair tenta desconstruir seu procedimento, 
autorridicularizando seu ato, pelo fato de ser uma proposta de construção de saberes que 
desconstrói e expõe seu objeto às franjas do ridículo, em vez de fazê-lo mais compreensível aos 
olhos do espectador. Ao mesmo tempo, parodia jocosamente o modo “sério”, cartesiano, rígido 
e hipócrita de uma sociedade que se dizia séria, mas não dava espaço para interpretações do 
real que lhe fossem contrárias, da verdade monocórdica e tendenciosa; destronamento da 
seriedade unilateral153.    
O processo de enumeração caótica de dados se faz presente com força invulgar em 
alguns filmes de Jean-Luc Godard. Nas suas várias manifestações, o que surge nesses filmes 
são tantas informações que, no afã de identificar e expressar um certo grau de certeza e exatidão, 
gera o engodo da falácia daquele que enumera demais, fornece dados demais e, neste processo, 
a des-comunicação, a des-identificação. É o que acontece, por exemplo em Tempo de guerra 
(Jean-Luc Godard, 1963), quando, para enumerar as coisas que a família de Ulisses e 
Michelângelo iria ganhar se permitisse que os rapazes aderissem à guerra, o soldado aliciador 
lança mão de uma gama disparatada de objetos que poderiam ser saqueados que vai desde 
piscinas e teatros de boulevard até ao Arco do Triunfo. 
No cinema underground americano, o clima de deboche e sarcasmo levou o 
cineasta Robert Downey em Chafed elbows (1966) a descrever uma crise nervosa gerada por 
uma entrevista de emprego para o cargo de caixa em um Shopping Center. A lista de males 
adquiridos durante a entrevista – a sua crise anual do mês de novembro - é, no mínimo, 
estapafúrdia: diabetes, difteria, hepatite, diarreia. Essas acumulações verborrágicas de dados 
persistentes nos levam ao que Jean-Claude Bernardet chama de “empilhamento pletórico de 
adjetivos (...) que assume às vezes a forma de lista”154, e que Rubens Machado155 afirma haver, 
em filmes de vários realizadores, uma enumeração caótica de exemplos de toda ordem. 
                                               
153 Algumas dessas ideias sobre a enumeração caótica dos dados foram tomadas das descrições que Mikhail 
Bakhtin fez sobre as feiras medievais e os seus meneurs de jeu, que descreviam eventos, objetos, pessoas e fatos 
com uma profusa ordem de exageros, números, fatos, descambando para o absurdo. Ele descreve as intermináveis 
séries de nomes e de títulos ou a acumulação de verbos, adjetivos, que ocupavam por vezes várias páginas do livro 
de Rabelais e que eram moeda corrente na literatura dos séculos XV e XVI. Cf. BAKHTIN, 1987, p. 51 – 124.  
154BERNARDET, 1991, op. cit., p. 158. 
155O termo enumeração caótica de dados é aqui emprestado de aulas do Prof. Rubens Machado Jr., na disciplina 
“História do cinema experimental no Brasil”, no primeiro semestre de 2014, na ECA (Escola de Comunicação e 
Artes) da Universidade de S. Paulo (USP).   
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O personagem fragmentado nos filmes de Rogério Sganzerla principalmente se 
materializa pela enumeração caótica de motivos ligados à própria biografia desses: são 
enumerações absurdas e inverossímeis de nomes, ex-profissões156, árvores genealógicas mais 
do que improváveis, origens ou dados biográficos fornecidos pelo próprio personagem que são 
contraditórios, quebrando com a expectativa de um conjunto minimamente afiançável de 
elementos157. Em O bandido da luz vermelha, por exemplo, narradores radiofônicos afirmam 
que o protagonista pode ter vindo do Paraguai, da boca do lixo em São Paulo, do Tatuapé, de 
Cuba ou talvez do México.  
Os aspectos formais que são utilizados para nos apresentar os personagens nos 
filmes da Belair (ou até mesmo em filmes do cinema marginal) são provenientes de ideias do 
simulacro, do falso, ou o que Claudio Costa (2000, p. 101) chama de “anatomia do inautêntico”. 
Persiste ou uma falta de identidade dos personagens ou uma identidade truncada, que nos é 
apresentada com dados que têm uma espécie de efeito contrário: nos causa a desconfiança, 
muito mais do que a crença, nos fornece a dúvida, muito mais do que a certeza, sujeitos 
marcados por uma tentativa de identificação constituída por uma incongruência das coleções e 
enumerações.  
O que emana da descrição da árvore genealógica de Sônia Silk, em Copacabana, 
mon amor é o que Xavier (1993a, p. 75) designa como um “processo entrópico de acumulação 
de dados”, ou seja, um excesso de informações acumuladas que servem para configurar um 
mundo desordenado, em convulsão. Ao fornecer a incerteza e o desconcerto perante tais 
descrições, o que sobra da identidade do personagem é “um mosaico de elementos díspares, 
relíquias distantes da imagem de organicidade”158. No começo de Copacabana, mon amour, 
Sônia Silk perambula pelas ruelas, escadas e corredores estreitos da comunidade do morro. Em 
plano médio, vê-se que ela entra em alguns casebres e conversa com moradores. Encontra 
outros na rua, chega até uma encosta e olha para a cidade, que se espraia, imponente, “lá em 
                                               
156 As ex-profissões de Betty Bomba, a exibicionista, são assim descritas no roteiro de Sganzerla: vigarista, ladra 
profissional, hipnotizadora, cientista, louca, socióloga, stripper internacional. Ver IGNEZ; DRUMOND, op. cit., 
p. 55. 
157 Fora dos meandros do cinema, há uma fonte mais longeva da enumeração caótica de dados: nos poemas-
comprimidos de Oswald de Andrade, termo que transcrevo de Haroldo de Campos. Os poemas-comprimidos são 
uma poesia de estilo elíptico, cujo objetivo era vivamente satirizar o excesso de dados do parnasianismo através 
de uma sintaxe desgovernada e caótica, com suas estruturas de formação que parecem peças soltas de um quebra-
cabeça. Nos poemas citados por Campos “Nova Iguaçu” e “Biblioteca Nacional”, Oswald enumera “nomes de 
lojas do interior ou de títulos de livros numa estante caseira, a engendrar, por sobreposição, penetrantes ideogramas 
lírico-satíricos da realidade nacional e das condições alienadas em que ela se manifesta”. CAMPOS, 1971, op. cit., 
p. 22. 
158 Ibidem, p. 76. 
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baixo”. Estamos no processo de conhecer a personagem de Sônia Silk, contudo os dados que 
nos são fornecidos pela narração são confusos. Primeiramente, há uma voz over que nos 
descreve o “panteão brasileiro” de entidades159: “A entidade suprema é Tupã; Xapauã deus da 
peste; Elebá deus do mal; Ocô deusa dos vegetais; Omolu deus dos mortos e Dadá, deusa das 
matas”. Seja pelo contexto da possessão demoníaca de Sônia Silk ou por uma alusão a Terra 
em transe que já estava presente na obra de Sganzerla desde O bandido da luz vermelha, essa 
descrição é um prenúncio da atmosfera densa de paroxismo e exasperação que toma conta de 
quase todo percurso de Sônia Silk durante o filme. Então, vem novamente uma voz over para 
descrever, mais tarde na mesma sequência que abre o filme, a árvore genealógica de Sônia Silk: 
Nas proximidades da idade da pedra, anos 70, século de Serafim ou da fortuna mal 
adquirida. Há 345 anos o Exu Corcovado persegue Sônia desde que ela saiu em 1635 
presa da África num navio negreiro. Fome, sede, dança. De Gomorra vieram seus 
bárbaros antepassados. Na primavera do ano 1080, Nicolau de Cusa estrupou (sic) 
uma princesa ocidental descendente de Gêngis Khan concebendo Davi. E Davi gerou 
Dom Fernandes e Dom Fernandes gerou Diacuí. E Diacuí gerou o preto velho Zezinho 
da perna dura. E Zezinho da perna dura gerou Noel. E Noel gerou Edmilson. E 
Edmilson gerou Aristides e Aristides gerou ela ... Sônia Silk, a fera oxigenada. 
 
A descrição de todo este prólogo de Copacabana, mon amour é bem mais complexa do que 
somente relatar em linhas paralelas as vias sonoras e imagéticas dos planos. Como no estilo 
convulsivo das montagens dos filmes de Sganzerla, nem sempre o que se ouve na tela tem na 
imagem uma confirmação ou sincronia ajustada. Esta narração over, por exemplo, é produzida 
em três momentos entrecortados por cenas de deambulação de Sônia e Vidimar (Otoniel Serra), 
seu irmão que a assedia durante quase todo o filme, mas que, estranhamente, se diz apaixonado 
pelo patrão, Dr. Grilo (Paulo Villaça).  
Se somarmos os planos de situação que abrem o filme, as falas da personagem da 
mãe (Laura Galano), a narração over do panteão mitológico do Candomblé e da árvore 
genealógica de Sônia Silk, o que temos em Copacabana, mon amour é uma primeira sequência 
onde se faz um prenúncio do desespero, do vazio e da exasperação que toma conta de toda a 
peregrinação de Sônia e Vidimar pelas ruas, ladeiras dos morros e praias da Cidade do Rio de 
Janeiro. Se o que emana do foco da enunciação são esses cacos de descrições anacrônicos e 
ligações históricas impossíveis, o que nos resta é uma vertigem predominante, que transforma 
Copacabana, mon amour numa constatação do delírio. 
                                               
159 Na verdade, uma mitologia de deuses dispersos pelas várias vertentes do Candomblé que se fortaleceu no Brasil 
com a escravidão. Essas entidades são provindas da língua Iorubá trazida ao Brasil pelos africanos escravizados.  
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Este tipo de montagem som – imagem (voz – imagem), com suas conexões 
inesperadas, reforçam um programa estético da Belair de testar nossa forma de “montar” o 
cotidiano, de rearranjar nossas percepções diárias em modelos que nos sejam apetecíveis de re-
criar o real, de refletir sobre o imaginário das organizações familiares menos ortodoxas e de 
seus membros, produzindo uma ironia quanto às representações fechadas, conclusivas e 
autenticadoras de sujeitos com uma identidade plena, majoritariamente sancionados pela 
narrativa clássica. 
Com um estilo de narração aberta, onde as injunções de elementos contrastantes 
são mais do que aceitas, são até preferidas, esse relato em voz over da árvore genealógica de 
Sônia Silk é uma confirmação de que Copacabana, mon amour se pretende uma narração com 
caráter de jogo de enigmas, muito mais do que um feixe organizado de dados. Sua estrutura “se 
organiza para uma constante reposição das perguntas ou a formulação abrupta de respostas que 
não solicitam crédito, sendo que a narração anula a ideia de um ponto central de origem estável 
na representação”160. Com a personagem em crise, o que está em xeque na Belair é o próprio 
estatuto do cinema como instância capaz de aferir um grau aceitável de compreensão a seus 
próprios elementos constituintes. Se o filme é incapaz de prover dados afiançáveis, é a instância 
cinema que está, por conseguinte, em crise. 
 
1.5.3 Processos de alienação.  
Esta crise do personagem não está somente presente nos elementos que o 
constroem, mas em uma crise de identidade que interfere em questões que tangem a cidadania 
e naturalidade, de onde eles vêm: Em Sem essa, Aranha, pergunta-se “O que é o Brasil?”, “O 
que é o brasileiro?” e “Onde fica o Brasil?”. A resposta parece ser um guia para a compreensão 
da ambiência e da paisagem cultural em que vive o personagem na Belair, uma indefinida 
dimensão de deslocamento, de vazio: “O Brasil deve estar aqui, o Brasil está fora da página”161.  
Para definir um objeto é necessário antes identificá-lo, e o filme opera uma ânsia de 
classificação simultaneamente a uma urgência de se encontrar uma identidade. Ao 
mesmo tempo em que é preciso definir o Brasil, é preciso saber o que é o Brasil. Maria 
Gladys e Helena Ignez, exiladas em um outro país latino-americano que tudo indica 
ser o Paraguai, deslizam o dedo no mapa-múndi, procurando onde se localiza o Brasil, 
sem encontrá-lo. Chegam à conclusão de que ele está fora da página, de que o país foi 
riscado do mapa. (GARCIA, 2015, p. 594). 
                                               
160 XAVIER, 1993a, op. cit., p. 72. 
161 Há também uma violência da impessoalidade na atuação de Hugo Carvana, em Câncer, na cena da delegacia. 
Pergunta-se ao personagem “E agora, o que você é?” e ele responde: “Sou um marginal brasileiro”. 
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O acúmulo de elementos heteróclitos, que aqui cerca o personagem, tenta lhe dar uma 
identidade e fornecer algumas informações; podem servir, numa outra visão, uma leitura irônica 
sobre as incoerências de um projeto de desenvolvimento de país que é contraditório, mal feito, 
até incompleto. As falas acima sobre cidadania e naturalidade o atestam, mas, somando-se a 
isso, há o aspecto “camaleônico” de suas personagens: mudam de nome (ou simplesmente não 
têm um definido), de roupa, de personagem e, no caso de Loredo, retem-se o personagem, mas 
troca-se a sua caracterização162. 
São vários os autores que discorrem sobre o cinema marginal e a Belair que 
lembram do aspecto niilista que a representação toma nesses filmes. Avellar163 constatou que 
havia uma “tendência para o irracionalismo” nas atividades culturais, para uma confissão 
pública de que não havia caminho possível. Inácio Araújo explica o fato de que não se 
compreendia o que queriam dizer os filmes ou quem eram esses personagens em razão da 
clareza ser algo que não fazia sentido fornecer: “Ninguém deixou de querer compreender o 
mundo, mas tinha-se a sensação de que essa compreensão era perfeitamente inútil” ou, se 
“vivíamos em um mundo opaco, por que haveriam os filmes de dizer as coisas claramente?” 
(ARAÚJO, 2004, p. 27 - 28). Mesmo Júlio Bressane (apud ADRIANO, 1995, p. 137) acreditava 
que “dotar de sentido as coisas da vida ou ordená-las de modo a fazer sentido são 
empreendimentos vãos, fadados ao fracasso”. Assim, instalada a crise no mundo que os cercava, 
não restou mais nada a fazer senão fazer impregnar a representação de uma crise que a 
constituísse por dentro. E um dos elementos que teriam que expor na sua carne essa crise eram 
o ator e o personagem. 
Havia uma inabilidade para interferir na vida social e política do país, uma ausência 
de gestos que tivessem uma mínima influência sobre o mundo que os cercava: a mudez, ou, o 
seu contrário, o berro desesperado. O inventário de expressões do ator para o clima de niilismo, 
de gestos inócuos, torna-se gigantesco no cinema brasileiro no final da década de 1960. 
Personagens se castram em Piranhas do asfalto (Neville D’Almeida, 1971) e Imagens (Luiz 
Rosemberg Filho, 1972) e Sentença de Deus (Ivan Cardoso, 1972), suicídios são engendrados 
de maneira inexplicável e patética em Barão Olavo e Nenê Bandalho (Emílio Fontana, 1970), 
                                               
162 Cf., supra, o item 1.4, A persona e sua construção. No início de Sem essa, Aranha, o personagem é uma 
transplantação de outro personagem “externo” ao filme – o Zé Bonitinho -, mas no fim do filme ele é uma outra 
pessoa, sem a indumentária do galã televisivo, um “outro” Aranha. Cf. GARCIA, E., Belair e CAM: produtoras 
experimentais no Brasil e na Argentina, 2015. 
163 Op. cit., p. 97. 
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falam de algo que lhes “falta”, mas não sabem mais explicar o que é. O protagonista de Um 
homem e sua jaula (Fernando Coni Campos, 1969) se prende em sua própria casa e os 
personagens de Perdidos e malditos (Geraldo Veloso, 1970) conversam ao lado de uma latrina. 
Há um filme inteiro que se chama Vozes do medo (Roberto Santos, 1970) e uma crucificação 
em Meteorango Kid, o herói intergaláctico (André Luiz Oliveira, 1969) e em O profeta da fome 
(Maurice Capovilla, 1969). Um rapaz corta os seus pulsos na frente da câmera em A mulher de 
todos. O personagem do negro favelado e desempregado (Antônio Pitanga) assassina os 
opressores e afirma: “Eu quero matar o mundo” em Câncer. Há uma parada de desvalidos, 
deserdados por um país, que preferem a (auto-) tortura como meio de expressão de uma agonia 
entravada.  
Este personagem em crise é também resultado não somente do processo de coleta 
e escolha de elementos para sua construção, mas também da própria fragmentação da estrutura 
narrativa nos filmes: Em Cuidado, madame e Barão Olavo, Ignez morre em cenas diferentes 
ou morre em uma cena e surge depois em outra, incólume. Em A família do barulho, Ignez 
repete ações exaustivamente – assalto no aeroporto, despedida na praia, diálogos com os 
rapazes de casa, trottoir – numa sucessão de loopings que resvala no agônico, revelando uma 
autoconsciência da construção narrativa, fortemente verticalizada164. 
Neste sentido é que entendemos a ‘verticalização’ narrativa própria ao Cinema 
Marginal e a exploração de situações dramáticas sem que haja preocupação em 
relacioná-las com outros momentos, posteriores ou anteriores, da ação. As noções de 
tempo e espaço diegético são reformuladas radicalmente (RAMOS, 1987, p. 140). 
 
Portanto, mesmo encarnado em um só ator/ atriz, que haja uma presença na tela que 
nos arrebata pela sua carnadura, pelas texturas das aparências e tons da voz, mesmo que 
tenhamos do personagem uma ideia clara de posturas e retido na mente sua face em close-up e 
por mais materialmente presente que ele esteja (no teatro, por exemplo), o personagem só nos 
é perceptível por restos ou fragmentos: “alguns sons da voz, uma silhueta, um sorriso, um olhar 
                                               
164 Sobre a montagem verticalizada, vale a pena destacar a explicação dada por Eisenstein em O sentido do filme 
(2002, p. 54, grifo do autor), em que ele compara a montagem mais autoconsciente com a construção da pauta 
musical: “Todos estão familiarizados com o aspecto de uma partitura orquestral. Há várias pautas, cada uma 
contendo a parte de um instrumento ou de um grupo de instrumentos afins. Cada parte é desenvolvida 
horizontalmente. Mas a estrutura vertical não desempenha um papel menos importante, interligando todos os 
elementos da orquestra dentro de cada unidade de tempo determinado. Através da progressão da linha vertical, 
que permeia toda a orquestra, e entrelaçado horizontalmente, se desenvolve o movimento musical complexo e 
harmônico de toda a orquestra [...]. Quando passamos desta imagem da partitura orquestral para a da partitura 
áudio-visual, verificamos ser necessário adicionar um novo item às partes instrumentais: este novo item é uma 
‘pauta’ de imagens visuais, que se sucedem e que correspondem, de acordo com suas próprias leis, ao movimento 
da música – e vice-versa”. 
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furtivo, uma simples parte do corpo que nos envia metonimicamente ao todo, etc.” (PAVIS, 
2000a, p. 144). Esses restos e fragmentos geram um corpo físico, um personagem físico, 
definido por suas “reações puramente fisiológicas”, portador de um texto disposto na tela como 
uma “pintura para preencher as lacunas”.  
Uma das marcas desse esvaziamento em muitas figurações experimentais se faz 
presente no processo de concepção da mise-en-scène na Belair, em que fatores como planos-
sequências extremamente longos, texto esvaziado e liberdade criadora dos atores geravam 
personagens com “substância reduzida” e personae sobrevalorizadas165. São longos planos-
sequências em que o ator possui pouco texto ou diálogos, em muitos casos não há, 
verdadeiramente, texto algum, então o ator se deixa levar por longas exposições perante a 
câmera, o que gera uma rarefação de um possível efeito-personagem, em que o ator tem que 
permitir que sua figuração fique ativa por um tempo que se esgarça perante a câmera. Essas 
rarefações do efeito-personagem na tela se fizeram presentes de forma acentuada na Belair: a 
cena da apresentação de Maria Gladys produzindo uma paródia de Carmem Miranda em Sem 
essa, Aranha, em que o diretor pede que se mantenha a atuação por um longo tempo, deixa a 
atriz sem material com o qual compor o personagem e faz com que sua presença abandone, em 
um certo momento da interpretação, o objetivo de representar qualquer outra coisa senão ela 
mesma e um registro de seu corpo166. A apresentalidade do corpo do ator, então, prepondera 
sobre o valor sígnico da atuação (representalidade), fornecendo-lhe tanta liberdade no ato da 
filmagem que este se “aliena” na sua própria figuração, preso a um gesto que se esgarça 
perdendo sua substância de representar algo além da própria materialidade do corpo: esvaziam-
se a figuração da atriz e o personagem167.  
A curtição do gesto e alienação no próprio corpo são partes importantes do discurso 
dos filmes marginais que  
                                               
165 O plano de Odele Lara, que foi descrito acima, de suas confissões acidentais de cunho documental, pode ser 
também incluso neste rol de alienação que aqui se fala. Em Câncer, Glauber afirmou que o filme era um 
experimento sobre os poderes de esgarçamentos do plano-sequência, fazendo com que os atores estivessem 
presentes na tela em períodos muito longos. Sobre apresentalidade x representalidade, ver GUIMARÃES, 2010, 
online. 
166 Maria Gladys, em depoimento à produção do Projeto Ocupação Rogério Sganzerla, do Itaú Cultural, lembra 
que havia um nível de participação dos atores e atrizes na Belair que chegava a ser uma coautoria: atuação e direção 
do filme eram construções mútuas, compartilhadas. Disponível em: 
https://www.youtube.com/watch?v=4l0AeiPASHA  
167 Esses procedimentos de esvaziamentos não nos deixam esquecer que a Belair nasceu, produziu seus filmes e 
morreu nas sombras de um cinema que já se mostrava, em 1970, como ultrapassado (cinema novo). E também 
seus personagens viveram num contexto de descentramentos da cultura contemporânea, onde a “subjetividade 
[surgia] como um vazio” (XAVIER, 1993, p. 77). 
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elabora este prazer como algo a ser vivenciado e que se legitima em relação à própria 
sensação que proporciona ao indivíduo em sua singularidade. […] O centramento das 
atenções do sujeito em torno de seu próprio corpo (do próprio umbigo), de forma a 
deixá-lo ‘odara’, constitui a medida da abertura permitida ao prazer. (RAMOS, 1987, 
p. 34). 
 
Perde-se, então, no ideário das classes médias como um todo, um foco nas questões da 
sociedade, permitindo que os personagens (e o discurso) do cinema marginal se desvinculem 
de uma ideia de projeto social amplo, algo que já tinha sido feito pelo cinema novo. Ramos168 
então conclui que, sem essa dimensão transformadora, a classe média  
está voltada para si e contempla seu umbigo, impressionada com a beleza e 
profundidade deste. A curtição é realmente a palavra de ordem: ela legitima e justifica 
a ação dos personagens, anteriormente relacionada com uma interferência na 
sociedade em benefício dos ‘menos favorecidos’.  
  
Somados aos planos de Maria Gladys acima, Helena Ignez também está presente em planos 
alongados na Belair. Os exemplos abundam em suas figurações em plano frontal em Barão 
Olavo. Aqui, em dois momentos: no primeiro, ela está do lado de fora da janela, e olha 
ostensivamente para a câmera fazendo vários trejeitos com o rosto, transformando-o em puro 
material de modelagem, como se este fosse feito de cera para ser esculpido ao bel prazer da 
atriz.  
Imagem 15: O rosto como material de modelagem. 
 
Fonte: Filme Barão Olavo, o horrível (Julio Bressane, 1970). Produção: Belair Filmes. 
                                               
168 Ibidem, p. 112. 
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Em outra figuração, Isabel (Helena Ignez) também quebrando a quarta parede, parodia o quadro 
de Edvard Munch, O grito (1893). Nessas aparições, Ignez traz de volta para o escopo teórico 
do ator no cinema o que Iampolski chama de rosto-máquina, um rosto feito para expressar 
efeitos de mecanização, um rosto modelado de forma a agir independentemente da trama169. Há 
a longa cena da transa e assassinato do Dr. Grilo em Copacabana, mon amour, em que Sônia 
Silk “transfere” sua possessão para o corpo de Grilo, numa longa sequência de gritos e 
convulsões e também o passeio de barco com Aranha (Jorge Loredo) em Sem essa, Aranha, em 
que Ignez ostensivamente repete falas e posturas corporais em plena consonância com a 
proposta dessas figurações que prezam pela rarefação do jogo. 
  
1.5.4 A deambulação 
Essas figurações atoladas no vazio e no esgarçamento da figuração preconizam uma 
outra dificuldade de identificação das motivações por parte dos personagens nas tramas da 
Belair que desabam no degredo, no desterro. Muitos personagens da Belair preferem esses 
espaços transitórios, impessoais, anônimos, do que o enraizamento nos domicílios ou nos 
escritórios dos locais de trabalho, como faz o protagonista de Cara a cara (Júlio Bressane, 
1967), Raul (Antero de Oliveira). No cinema marginal e na Belair,  
predominam os grandes percursos e a dificuldade de afirmação das motivações por 
parte dos personagens, em contextos onde o problema colocado nos horizontes das 
personagens não é o princípio fundamental do filme. Neles, em alguns momentos, a 
idéia de procura é facilmente substituída por aquela de fuga, em direção ao 
desconhecido. As personagens principais destas obras não possuem densidade 
psicológica, passado ou futuro. Sua condição itinerante é representada a partir de 
narrativas de fragmentação variável. Os objetivos superficialmente formulados são 
abandonados, no meio do caminho (UCHÔA, 2008, online). 
 
Não há, a rigor, uma ideia de motivo, de contexto ou de objetivo claro, aludida por Uchôa 
acima, que permaneça ou predomine nos filmes do cinema marginal ou da Belair ou que possa, 
pelo menos esparsamente, ser capaz de efetivar vínculos duradouros. Nesses filmes, se havia 
uma peregrinação ou deslocamento, uma dispersão da vida em sociedade, esta, “longe de ser a 
busca do Graal, era o encontro sem meta definida com figuras do pesadelo, uma operação de 
exorcismo, um desnudamento cujo horizonte (ou origem?) era a solidão” (XAVIER, 2004, p. 
                                               
169 Cf. IAMPOLSKI, 1994. p. 25 – 38. Sobre o rosto-máquina, confira subcapítulo 2.4 abaixo. 
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24)170. Para Olgária Matos, os filmes de Bressane apresentam marcas de um descentramento, 
uma desgeograficalização ou busca pela origem (seria está também genealógica?), “sentido 
agudo da alienação [...] vivida como desterro no mundo urbano e industrial”171. Seres que estão 
ou sonhando ou efetivando o deslocamento, procurando algo que, muitas vezes, se apresenta 
como objetivo inalcançável. Filmes que “trazem a marca do nomadismo: errância, idas, vindas, 
personagens em movimento, ou antes, em falso movimento: não havendo caminho eleito, nada 
é indício de boa direção”172.   
A primeira ideia que nos vem sobre estas deambulações é o que David Bordwell 
chamou de processos de desdramatização. Nos procedimentos enumerados por Bordwell em 
que a ação dramática se estilhaça, o tempo dramático se esgarça e se relativiza até atingir 
momentos descartáveis – pelo menos para a ótica da decupagem clássica -, momentos em que 
o tempo morto se torna matéria pregnante de sentido. E a atitude do ator que surge como 
primordial para figurar tempos mortos foram essas deambulações, em que o “simples ato de 
andar tornou-se material cinematográfico privilegiado e os diretores parecem se divertir apenas 
acompanhando os personagens” (BORDWELL, 2008, p. 203). 
Segundo Deleuze (2005, p. 11 – 12), foi na nouvelle vague francesa e no cinema de 
Ozu que a perambulação tomou uma forma que se fixou como presença marcante, crise da 
imagem-ação: essas formas do deslocamento e da perambulação são um “afrouxamento dos 
vínculos sensório-motores”, acontecimentos presentes, mas periféricos: o passeio, o vagar, os 
deslocamentos dentro da cidade (trem, taxi, ônibus, bicicleta, ou mesmo a pé) descambando 
nos tempos mortos. É sugestivo como Deleuze descreve essas formas do tempo morto em Ozu 
e como essas formas são análogas às da Belair: não há contrastes marcantes entre o cotidiano e 
o extraordinário, entre o irrelevante e o decisivo, entre o inesperado e o ordinário. O que 
Deleuze173 enfatiza e parece ser extremamente próximo à Belair são as personagens que se 
encontram  
condenadas à deambulação ou à perambulação. [...] que existem tão somente no 
intervalo de movimento, e não têm sequer o consolo do sublime, que os faria encontrar 
a matéria ou conquistar o espírito. Estão, antes, entregues a algo intolerável: a sua 
própria cotidianidade. 
                                               
170 Ao relatar que parte da produção marginal do final dos anos de 1960 foi uma tentativa de produzir uma imagem 
que representasse a “experiência dos vencidos”, Ismail Xavier tematizou o colapso do sujeito “histórico clássico”, 
onde o tema dominante deste estilhaçamento seria a “errância por um espaço que se afigura como um inferno, 
inserção numa história que é violência e corrosão, sofrimento que não se redime”. XAVIER, 1997, op. cit.  
171 VOROBOW; ADRIANO, op. cit., p. 20. 
172 Ibidem, p. 21. 
173 Ibidem, p. 55. 
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A Belair Filmes radicalizou essa tendência ao deslocamento que já era extrema nos filmes 
marginais do final dos anos de 1960. Em muitos desses filmes, havia momentos em que não 
fazia mais sentido condensar esforços por uma ação que fosse minimamente concatenada, que 
tivesse um “fim” pleno de razão para sua existência. Se cada filme traz na sua tessitura uma 
razão mais ou menos localizada para os personagens preferirem a deambulação, pode-se traçar 
um modus operandi que seja minimamente englobante desses deslocamentos a esmo. 
Na época das produções da Belair, início de 1970, vivia-se o auge do lema-maior 
do pesadelo do AI-5: “Brasil, ame-o ou deixe-o”. Sinal de uma ruptura social cujo horizonte 
não apresentava conciliações possíveis, o comportamento dos personagens da Belair, em 
momentos vários e esparsos nos filmes, era uma estranha busca por algo que arduamente se 
fazia identificável e em um destino que recusava pistas claras: seres rumo ao desmoronamento. 
A deambulação era como uma materialização de uma situação de impasse a partir de dezembro 
de 1968 e, ao mesmo tempo que afrouxava o tempo da narrativa, esgarçando planos e deixando 
os atores soltos, ressaltava o aspecto dilatório da “espera angustiante da caminhada infindável”:  
[...] o ponto decisivo é a ‘poeira’ que se levanta no caminho, a força de cada episódio 
(...). Em consonância, o que se fez foi explorar o esgarçamento da narrativa, a 
perambulação, os impasses, a impotência da ação, ativando uma sensibilidade ao 
fragmento, ao que se esboça, mas não termina. Consagrando o instante [...]174. 
 
A forma-deambulação, pelo seu adensamento no cinema marginal e na Belair, foi 
uma saída estética para exibir esse tempo que persistia em não passar e para o pouco sentido 
que fazia a permanência em um lugar destinado, ao sedentário. Houve alguns filmes que 
ressaltaram o aspecto itinerante de suas trupes: o show mambembe do empresário Osmar Perez 
Aranha, o maior golpista do Brasil em Sem essa, Aranha, o circo que desaba em uma figuração 
agônica em O profeta da fome (Maurice Capovilla, 1969), o cortejo-síntese alegórico de Orgia, 
ou o homem de deu cria (João Silvério Trevisan, 1970). É importante também ressaltar que 
essas trupes, esses cortejos, são a parte mais grupal, organizada diríamos, de um processo que 
encontra as suas manifestações mais proeminentes nos deslocamentos individuais. O cinema 
marginal e a Belair tiveram uma preferência claramente demarcada por seres que perfazem um 
“resto” de uma sociedade ou, como diria Xavier175 um “lugar dos não-reconciliados, subtraídos 
ao progresso, sem ponto de ancoragem, sem promessas de salvação”, deserdados ou 
                                               
174 XAVIER, 2004, op. cit., p. 182. 
175 Idem, 1993a, p. 216. 
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marginalizados da modernização conservadora, característica essa manifesta pelo aspecto de 
errância desses seres por espaços que imprimem sua marca de excluídos: saem de um lugar 
desconhecido ou inócuo para um outro que também nada muda suas situações. Em suma, essa 
impressão de vazio existencial se dava como um “[...] desvio metafórico por excelência 
daqueles momentos em que, na vida ou na história, o solo desaparece e o buraco visto parece 
ser muito terrível e vertiginoso para ser levado a sério”176. 
É importante ressaltar aqui o aspecto de “ladeira abaixo” de muitas dessas 
deambulações de Sônia Silk, Vidimar e o cafetão em Copacabana, mon amour, o que de alguma 
forma dialoga com deslocamentos outros do cinema contemporâneo ou pouco anterior à Belair, 
principalmente em O desafio (Paulo Cesar Saraceni, 1965) em que Marcelo (Oduvaldo Viana 
Filho), na cena final, desce a ladeira ao som de Eu vivo num tempo de guerra, de Edu Lobo e 
Gianfrancesco Guarnieri177. Contudo, enquanto nesse filme o “ladeira abaixo” toma contornos 
de uma “guerra que está por vir”, o cinema marginal e a Belair tomaram a alegoria das 
peregrinações, dessas estruturas de fuga e de itinerância, como adensamento da forma de uma 
busca inglória ou de um exílio per se que se fazia premente.  
Para além da estrada, o aeroporto e o transatlântico constituem, no limite, os novos 
signos de um espaço qualquer se construindo na fuga. A perambulação perde a 
consistência de uma pausa e afastamento de lugares obsedantes, com as contínuas idas 
e vindas traçando um espesso diagrama de um nomadismo incessante (TEIXEIRA, 
2011, p. 111). 
 
Em Copacabana, mon amour, Ignez trafega ora pelo lixo da favela, ora nos espaços das ruas e 
avenidas da cidade. Seus deslocamentos encontram uma ancoragem na personagem, afinal ela 
é garota de programa, precisa trabalhar, mas seus percursos, longe de serem facilmente 
identificáveis com sua necessidade pelo trottoir, são erráticos, em encontros fortuitos pelas ruas 
que denotam muito mais um “estar perdido” do que propriamente alguém com “destino certo”. 
Seus percursos, como em muitos processos deambulatórios no cinema marginal, invertem 
expectativas, pois são pouco convencionais, trajetos “obscuros ou indeterminados, [que] 
confluem em rotas fadadas à dispersão nas margens baldias da cidade” (MACHADO JÚNIOR, 
2007b, p. 124). 
                                               
176 BERG, op. cit., p. 94. 
177 As referências às deambulações que se afiguraram no cinema novo nos levam também à “ladeira abaixo” 
existencialista de Carlos, vivido por Walmor Chagas em São Paulo, Sociedade Anônima (Luiz Sérgio Person, 
1965). 
 105 
Em dois dos filmes da Belair, Ignez interpreta garotas de programa: A família do 
barulho e Copacabana, mon amour. Dados esparsos de seus personagens são fornecidos nesses 
filmes, além desse fato central da prostituição. Em A família do barulho, ela parece sustentar 
com o dinheiro da prostituição dois outros membros da “família”, que tudo indica são cafetões. 
Entre um programa e outro, ela assalta um guichê de aeroporto e até encena um adeus ao seu 
cafetão, se rendendo ao fato de que está sendo preterida pela vinda de uma outra “fonte de 
dinheiro”: uma odalisca (Maria Gladys). Já Sônia Silk, em Copacabana, mon amour, é mais 
um ser dos espaços abertos, das ruelas e corredores da favela, do calçadão da praia, das ladeiras 
dos morros e das ruas da cidade. As cenas de trottoir da “mãe” de A família do barulho e de 
Sônia Silk em Copacabana, mon amour revelam muito das mise-en-scènes adotadas por 
Bressane e Sganzerla, respectivamente, e mostram quais as particularidades estilísticas movem 
esses filmes.  
Os filmes de Bressane na Belair são filmes mais de interiores do que exteriores: 
filmes domésticos, produzidos em casas ou um apartamento. Obviamente, há cenas exteriores, 
mas que não interferem na caracterização predominante destes. Os personagens, assim, 
evoluem por quartos, cozinhas, salas, quintais, sacadas e áreas de lazer (piscinas). O trottoir 
que a personagem da “mãe” faz em A família do barulho surge então como proveniente desses 
filmes “interiores” de Bressane, feito estranhamente, não em um local aberto – rua, avenida -, 
mas em um espaço fechado, circunscrito a um quadrilátero de um (possível) quintal. Há um 
varal que demarca uma tridimensionalidade da imagem, já que o estilo de plano planimétrico178 
que se desenha aqui “achata” a personagem contra o bloco opressor de um muro que está no 
espaço em segundo plano, imagem composta de modo a nos comunicar uma construção 
marcadamente autoconsciente179. No plano planimétrico os elementos da imagem são postos 
em um arranjo perpendicular à câmera, em uma série de planos que vão do mais próximo (o 
varal), depois o personagem e, finalmente, o muro, edificação que reforça a perpendicularização 
da encenação.  
Imagem 16: O arquétipo do trottoir. 
                                               
178 Cf. BORDWELL, 2008. 
179 Para Brecht, o ator tem que agir demonstrando saber que está sendo observado e deve agir como um modelo, 
para mostrar ao homem comum como se portar na vida cotidiana, pois o homem comum age na vida cotidiana 
sendo observado, sempre. (PEIXOTO, 1981, p. 60). Dessa forma, Ignez igualmente abole a ilusão na sua figuração 
do trottoir porque, com a sua figuração anômala, transfere nossas atenções para a instância “representação”, e não 
para o “objeto representado”, promovendo o que Patrice Pavis (2011) chama de vetor embreador: uma mudança 
de foco na feitura do gesto, na maneira como ele funciona como signo, enfatizando um “efeito-parênteses” pela 
autoconsciência do mesmo, como que dizendo: “Olhem para mim, olhem para meu corpo, estou atuando”. Cf. a 
questão dos parênteses enfatizados em ZUCKER, 1993. 
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Fonte: A família do barulho (Júlio Bressane, 1970). Produção: Belair Filmes. 
 
Ignez executa a performance de uma maneira absolutamente desconstrutiva, pois anda em 
zigue-zague180, rebolando faceiramente, com uma bolsa a tiracolo: figuração depreciativamente 
paródica de um arquétipo. A desconstrução que aqui se enuncia é típica, segundo Naremore181, 
do ator cômico que “chama a atenção para a maneira como nós fabricamos nossas versões 
sociais; isto é especialmente verdadeiro para atores ‘loucos’ como Chaplin, que sempre estão 
propensos ao que eu já descrevi como ‘anarquia expressiva’”. No fundo, o que Naremore 
salienta é que esta desconstrução de movimentos, misturando dados da persona e do papel, 
incluindo dissonâncias, inaptidão depreciativa, exposição artificiosa182 e uma ênfase na sua 
mecânica – como faz Ignez – de forma acintosa, nos lembra dos nossos próprios processos e 
materiais com os quais produzimos nossas versões sociais, num ostensivo jogo de faz-de-conta. 
O processo de produção do jogo atoral aqui de Ignez é tão objeto de apreciação estética quanto 
seus afloramentos gráficos na tela, o seu produto final: produção e jogo em pé de igualdade 
como fornecedores de prazer estético, exercício de (meta) linguagem, já que, como diz 
Agamben (1991), o gesto não diz nada por si só, ele somente exibe: ele “existe na linguagem” 
do homem como pura medialidade, pura autoconsciência.   
                                               
180 Uma nova análise dessa cena do trottoir terá como ponto focal a encenação em ziguezague nos filmes de Julio 
Bressane: ver item 2.3 abaixo. 
181 1988, op. cit., p. 114. 
182 Stela Adler (2000) chama “indicação” o jogo do ator em que se “mostra” que está atuando, revelando a 
artificialidade e os esquemas construtivos do seu jogo. 
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Essa performance de uma garota de programa que Ignez produz em A família do 
barulho provoca um esgotamento de suas potencialidades figurativas. Ela interpreta aqui uma 
prostituta, não uma prostituta individualizada, detentora de um passado, de uma psicologia 
decifrável, de traços que a marcam como alguém minimamente identificável. Ela não é 
ninguém. Ao figurar uma prostituta usando os materiais de todos os clichês gestuais possíveis 
do trottoir, Ignez exaure o personagem, retira-lhe a identidade, pois, pela exposição de signos 
que não lhe adicionam um sentido unívoco de um indivíduo, acaba por não mais significarem 
nada. Ao tentar ser “qualquer prostituta”, ela desaba em uma figuração de “nenhuma delas” que 
degrada não somente o indivíduo, mas também o próprio produto estético da figuração. Somado 
ao fato de que ela quebra a quarta parede e, ao fazê-lo, Ignez instaura aqui uma autoconsciência 
do gesto que expõe sua maquinação, indo na contramão dos cinemas provenientes da mímesis 
realista, onde a invisibilidade do dispositivo, aqui invisibilidade da maquinação do gesto, é o 
projeto maior. 
Pode-se também relacionar a representação do trottoir de Ignez em A família do 
barulho a uma questão que surge como mais ampla na análise da atuação: o estereótipo. 
Nacache (2012) nos alerta sobre o fato de que o estereótipo se contrapõe ao natural no cinema, 
engessando sua performance em gestos ou representações impessoais que se congelam pela 
expressão de um sentimento ou emoção único: 
A naturalidade estereotipada [...] caracteriza muitos atores, cuja intervenção num 
filme se limita a adotar, da maneira mais convincente possível, uma postura, uma 
entoação, que esboce a sua personagem num traço rápido. No filme, o estereótipo não 
é negativo, mas constitutivo de uma linguagem. Utilizado pelo ator, mesmo 
excessivamente, ele não envelhece a sua representação, mas desnuda-a e torna-a 
irreal.183  
 
Nesse plano de Ignez, a figuração do trottoir gera formas iconográficas já longamente 
catalogadas, fornecendo ao mesmo tempo uma interpretação banalizada e de apreensão 
facilitada pelo público, pela sua veiculação intensa e extensa na cultura cinematográfica. 
Conformada a um modelo e uma convenção estabelecidos, a atriz destitui a figuração de 
qualquer matiz minimamente autoral: uma convenção petrificada. 
Na contramão da performance de prostituir-se circunscrito ao espaço fechado e à 
figuração arquetípica de A família do barulho, Sganzerla joga a protagonista de Copacabana, 
mon amour em longas caminhadas pelas ruas do Rio de Janeiro. Se em A família do barulho a 
                                               
183 Ibidem, p. 53. 
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figuração é solitária, recortada cirurgicamente do convívio de transeuntes ou observadores 
ocasionais, em Copacabana, mon amour Sônia Silk interage com transeuntes, conversa com 
eles até, encontra uma colega (Lillian Lemmertz), planejam uma possível viagem a Buenos 
Aires com tudo pago, bebem e aproveitam momentos de intimidade no apartamento desta. 
Aqui, Ignez se encontra também com um possível cafetão, o personagem de Guará Rodrigues, 
que faz uma ameaça: ela terá que trabalhar para ele, senão ele a entregará à polícia, algo que 
fatalmente o fará. 
Há outra característica marcante em Copacabana, mon amour: é um filme mais 
abertamente político, com longos monólogos do personagem do cafetão e de Sônia Silk 
explicando o nosso subdesenvolvimento com orações desconexas, historicamente 
desencontradas. Abre-se, assim, espaço para a aparição de um veículo que denota a presença 
de um poder coercitivo (que também é constituído, estrutural) que está à espreita, na forma de 
uma viatura de polícia. A postura de Sônia Silk com o carro de polícia é reveladora da relação 
que ela possui com os instrumentos panópticos urbanos que emanam, mesmo que 
laconicamente na Belair, das organizações repressivas que se avizinham. No campo da micro-
política do cotidiano, aludida acima, a exacerbação de motifs ligados ao poder coercitivo na 
obra de Rogério Sganzerla – viaturas de polícia, camburões, polícia montada, delegados, 
investigadores, sirenes – sugere um tipo de violência que surge nos seus filmes como um dado 
estrutural no Brasil, gerando, segundo Xavier (1993a), uma alegoria política.   
Imagem 17: O camburão como objeto expressivo.        
 
Fonte: Copacabana, mon amour (Rogério Sganzerla, 1970). Produção: Belair Filmes. 
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A viatura de polícia se transforma em mero acessório nesse momento do jogo de Ignez, 
elemento cenográfico que serve de suporte para que sua atuação se complete como elemento 
significante. Gardies184 descreve o acessório “como os diversos objetos que o personagem, de 
modo mais ou menos permanente, se cerca e que [...] o singulariza”185. Aqui, o objetivo 
primeiro do acessório, a repressão, signo panóptico, fica circunscrito para uma importância 
periférica. Ele é ressignificado em uma penteadeira, em que Sônia Silk, mostrando vaidade, se 
arruma, usando o espelho retrovisor como suporte. Em seguida, expõe-se como produto à 
venda, e a viatura é novamente usada, desta vez como encosto para sua pose exibicionista. Neste 
plano da viatura de polícia, Sônia Silk redesenha os lugares aos quais se dirige, subverte as 
“prescrições sociais através da criação de novos códigos de linguagem que escapem à ordem 
vigente e às estratégias de controle” (BRANCO; SOUSA, 2009, p. 137). As subversões de 
sentido imprimem um elemento carnavalizador nas figurações de Ignez, dimensão que o 
“avacalho” aqui é enfatizado: 
A perspectiva de reinvenção da ordem social, a atração pelo excêntrico, pelo 
desmedido, pela inversão, são expressas por personagens que encarnam em si a 
dualidade, mistura de vulgar e sublime, nojo e atração, horror e alegria. Cenas de 
inversão de papéis, as transformações bruscas, ou, para utilizarmos um termo de 
Bakhtin, ‘os ritos de destronalização’, são significados em diversos filmes sob as mais 
diversas formas.186 
 
Se o espelho no cinema clássico tem variados sentidos e utilidades, um deles sendo o ser uma 
mobília que ajuda alguém a se vestir e pentear melhor, usar o espelho de uma viatura policial, 
num altíssimo tom provocativo, em tempos de estado de exceção, leva ao prosaico gesto de 
arrumar o cabelo sentidos outros: uma certo desprezo em relação ao poder coercitivo, uma 
atração pelo carnavalesco inversor de hierarquias da “ordem e justiça” que emanam das viaturas 
policiais.  
Ainda no âmbito das inversões carnavalizadoras, no filme Cuidado, Madame, como 
uma das empregadas domésticas amigas da “protagonista”, Ignez faz uma apresentação musical 
usando um bastão de metal - que servia de ornamento na mesinha de centro da sala de estar -, 
como microfone, ou seja, um objeto que era um item de decoração passou a ser um ícone por 
                                               
184 Op. cit., p. 91. 
185 Naremore (1988, p. 83 – 88) dá aos acessórios o conceito de objetos expressivos, ou seja, qualquer objeto que 
o ator toca ou entra em contato que, de uma certa forma, revela aspectos de sua atuação, de sua persona ou adensa 
elementos no seu jogo, ocultos à primeira vista, que o objeto expressivo revela ou potencializa. Portanto, há um 
deslocamento de conceito entre o acessório de Gardies e objeto expressivo de Naremore, mas há entre eles um 
certo espaço de analogia.  
186 RAMOS, 1987, op. cit., p. 127 – 128. 
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transposição187. Ela canta uma canção romântica numa língua que distantemente nos lembra o 
inglês, numa glossolalia desajeitada, assemelhando-se a tantas apresentações nos karaokês de 
restaurante, onde o talento vocal (quase sempre questionável) do cantor muitas vezes não é 
acompanhado pelo conhecimento da língua-mater da canção interpretada. 
Sabe-se que as crianças são peritas em transformar objetos caseiros vários em 
brinquedos, ao ressignificar suas funções, através de uma operação que se pode chamar de 
metafórica, ou seja, há uma semelhança em alguma área dos objetos comparados (microfone/ 
bastão decorativo, camburão/ penteadeira) que o ícone materializa: por aparência ou forma, por 
função). Exemplo disso são as várias reapropriações de cabos de vassoura que se transformam 
em cavalo, lata vazia de extrato de tomate que se torna um telefone, lençol que passa a cobrir 
alguém transformando-o em “fantasma”, um saco de meias velhas que enroladas numa meia 
maior se transforma em bola de futebol, etc. Este gesto infantil de ressignificar objetos 
cotidianos transforma-os em ícones, ou seja, um signo que tem, em relação ao seu objeto, uma 
qualidade de ser idêntico a ele, não identidade total, mas similaridade ou semelhança.  
Imagem 18: Ressignificando ícones: bastão por microfone. 
 
Fonte: Filme: Cuidado, Madame (Júlio Bressane, 1970). Produção: Belair Filmes. 
 
                                               
187 Nos filmes da Belair, os objetos perdem seu uso original, são “liberados de sua função e uso”, assumindo uma 
linguagem própria. Interessante notar como num filme posterior, Abismu, de Rogério Sganzerla (1977), o revólver 
adquire uma significação emancipada do sujeito que o manipula, exatamente como aqui o bastão toma uma função 
dissociada de seu uso original. Luiz Carlos Oliveira Jr. afirma que (particularmente) os filmes de Rogério 
Sganzerla saturam os signos, concedendo-lhes vida autônoma, dissipando a sua funcionalidade. Cf. OLIVEIRA 
JR., op. cit. 
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Esse processo de fornecer sentidos outros aos objetos dados no cotidiano - do qual 
o camburão transformado em penteadeira acima se torna paradigmático - surge, então, como 
um modo de afrontar receitas prontas, de subverter prescrições tidas como inquestionáveis, 
transformando esses microgestos cotidianos em pequenos momentos de resistência.  
No último plano de Copacabana, mon amour, Sônia Silk encontra-se com o cafetão 
que acabara de denunciá-la para a polícia. Esse encontro acontece na praia e é novamente um 
exemplo de como Sônia Silk retrabalha os acessórios ou objetos cenográficos que 
aleatoriamente encontra pela rua durante as filmagens, em um tipo de atuação feita de um 
improviso desconcertante e com um apego ao aspecto “curtição” do ato. Ela e o cafetão sobem 
em uma escavadeira giratória e dançam distraidamente enquanto a máquina gira, transformando 
um trator em pleno dia de trabalho em carro alegórico, monumento carnavalizado do 
desenvolvimentismo conservador que imperava no Brasil pós golpe de 1964. Não são só esses 
exemplos, mas existem outros momentos na Belair Filmes em que os personagens de Ignez 
retrabalham a função dos objetos188, veículos, utensílios domésticos, alimentos ou objetos de 
decoração, distorcendo sua utilidade para outras ambiências de significação, transformando-os 
ou deslocando suas existências de objetos dinâmicos cotidianos em signos outros, com sentidos 
outros, em momentos de puro furor desconstrutivo.    
Imagem 19: A escavadeira giratória transformada em carro alegórico. 
 
Fonte: Copacabana, mon amour (Rogério Sganzerla, 1970). Prod.: Belair Filmes. 
 
                                               
188 O leão que ela “cavalga” no jardim zoológico, transformando-o em um cavalinho de carrossel de parque de 
diversões em A família do barulho, o pedaço de mandioca ou nabo que ela usa como objeto fálico em Barão Olavo, 
o abacaxi que ela ganha como troféu em A família do barulho e uma baguete que ela usa como instrumento musical 
em Os monstros de Babaloo são exemplos dessas reapropriações de objetos expressivos cujas funções são 
transmutadas por Ignez. 
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Salienta-se aqui o fato de que Ignez opera essas subversões de sentido dos acessórios em filmes 
de diretores diferentes, assim, sugere-se aqui o fato de que há uma alta possibilidade dessas 
figurações serem de autoria de Ignez, criações dela, mais do que planos roteirizados por 
Bressane em Cuidado, madame ou Sganzerla, nos dois planos de Copacabana, mon amour. 
Essa migração de procedimentos entre filmes de diferentes diretores mostra um teor altamente 
autoral de Ignez, um processo de criação já aventado acima de extremo compartilhamento de 
decisões sobre encenações nos filmes.  
Vários filmes experimentais e produzidos em tempos de repressão política189 nos 
levam a um campo bem mais minado de atuação, quando não é mais o personagem, nem a sua 
persona ou seu corpo como suporte, mas sua integridade física que está em jogo. Produzidos 
no formato de cinema de guerrilha descrito por João Batista de Andrade190, os filmes da Belair 
possuíam um pequeno núcleo de produção que era formado muito rapidamente e logo desfeito. 
Na época da produção desses filmes, pós AI-5, “demorar mais do que um curto período de 
tempo em alguma coisa criativa era correr o risco de não poder realizá-la”191. Aqui, o ator, em 
um ato que mistura ativismo político, trabalho atoral e experimentalidade, leva o seu trabalho 
a um limite entre vida e morte, quando participa de produções em que o filme já é por si só uma 
agressão a um estado em tempos de ditadura militar192. Uma série de atores e artistas de vários 
campos tiveram que correr riscos para filmarem nas ruas aeroportos (nos filmes A família do 
barulho e A mulher de todos, 1969), entrevistando ou contracenando com transeuntes em locais 
abertos, ou seja, atuarem profissionalmente em tempos em que a liberdade era uma luz opaca 
no fim do túnel.  
                                               
189 Nicole Brenez faz menção ao Grupo Cine de la Base que, sob a direção do cineasta Raymundo Gleyzer, 
produziu no início dos anos de 1970 meia dezena de filmes com a marca do risco e da vulnerabilidade da equipe 
de produção. Ele exibiu os filmes em locais de acesso à classe trabalhadora e até para classes sociais mais altas, 
afinal, segundo Gleyzer, “a poesia é uma ferramenta para mudar o mundo. Temos que ser úteis, como a pedra que 
quebra o silêncio ou a bala que desencadeia a batalha”. Uma lição deixada por Gleyzer, que foi assassinado por 
membros da junta militar que comandava a Argentina em 27 maio de 1976. Cf. BRENEZ, op. cit., p. 65. 
190 Nas filmagens de O filho da televisão, episódio do filme Em cada coração um punhal, Andrade afirma que 
inventou “o que depois Fernando Peixoto chamou ‘cinema de guerrilha’: como era perigoso filmar nas ruas, por 
causa da intensa repressão, eu primeiro ensaiava com os atores, conversava com o Bodanzky e depois ia para o 
local (Viaduto do Chá, por exemplo). A gente descia rápido dos carros, os atores encenavam na hora e o Bodanzky 
filmava tudo como se filmasse um documentário. Isso dava uma agilidade muito grande às cenas, interferindo em 
sua própria qualidade enquanto interpretação”. Cf. ANDRADE, 2004, p. 136. 
191 DIAS, op. cit., p. 100. 
192 A descrição das filmagens de Nosferatu do Brasil de Ivan Cardoso é, então, salutar para compreensão: “Teve 
um dia, durante as filmagens, que quase que a gente é preso. Estávamos filmando sem autorização, em um 
cemitério de automóveis do Detran. Não se podiam filmar as placas dos carros apreendidos – esse cemitério era 
atrás da Última Hora, na rua do Lavradio. O Torquato [Neto] se identificou como jornalista, houve um impasse, e 
a gente prometeu que não filmaria mais. Como era uma câmera Super 8, um vampiro e uma menina de biquíni, a 
polícia acabou achando a situação meio desprezível e liberou a gente. Na época, para explicar a cena que ficou 
interrompida, usei duas cartelas – A polícia chegou, prendeu todos e Outro lugar, e a cena continuava em 
Copacabana”. Cf. REMIER, 2008, p. 106. 
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1.5.5 A subjetiva indireta livre. 
Aventou-se acima uma vertigem predominante em Copacabana, mon amour, uma 
persistente atmosfera de delírio que encapsula não somente o mundo objetivo retratado, mas o 
próprio processo de enunciação: a câmera se move como um personagem em transe, 
perseguindo os seres em aproximações obsessivas193. Ora os planos-sequências se distanciam 
do fluxo de ações dos personagens, num exemplo perfeito do que Rogério Sganzerla (2001) já 
havia nomeado de câmera cínica: uma descrição pela superfície e pela aparência dos objetos, 
uma retenção de aparências puras e de toda a sua materialidade bruta. Em outros momentos, a 
câmera se impregnava de uma consciência intrafílmica de um aspecto histriônico e convulsivo 
do real, dos deslocamentos, gritos e incertezas dos personagens que geram planos em câmera 
alta ou em sequências em que a câmera segue os personagens, em movimentos atônitos de 
perseguição que se assemelham a uma antionisciência do foco da enunciação.  
Há outro procedimento em Copacabana, mon amour que merece aqui maior 
atenção. Em diálogo com o fluxo de imagens descrito logo acima que tenta dar conta desse 
clima de incertezas ou do agônico, há um outro processo de montagem no filme que faz com 
que a permanência plena de acontecimentos retratados dentro de uma sequência fique 
“ameaçada” pela irrupção, inesperada, de outros planos do tipo cutaway, que podem muito bem 
serem flash forwards ou flash backs, ou seja, uma oscilação se estabelece entre o fluxo de 
acontecimentos e outros fatos, passados ou futuros, que persistem em interromper, mesmo que 
por pouco segundos, a sequência em fluxo. O que se instala então é uma enunciação que se dá 
por solavancos, que titubeia entre mostrar uma ação ou deslizar-se para outra(s). Como 
exemplo, na primeira sequência de Copacabana, desenvolve-se a cena da benzedura de Sônia 
Silk no morro, com Joãozinho da Goméia segurando na mão direita uma corda amarrada como 
uma coleira no pescoço de uma cabra e na mão esquerda uma galinha. A câmera faz um 
movimento de cima para baixo, tremulante, já que está no ombro do fotógrafo. Ao focalizar a 
parte de baixo dos trajes do Pai de Santo e também os animais presos às suas mãos, há um corte 
abrupto na imagem, “desliza-se” para um outro plano, de Sônia Silk andando em zigue-zague 
numa ladeira curva, que dura mais ou menos 04 segundos e, depois, retorna para Sônia, só que 
agora já no meio do transe durante a benzedura, se dirigindo para a câmera para seguir os 
trâmites do procedimento com o pai de santo. Este “deslize” se dá em inúmeras sequências em 
                                               
193 Vide as aproximações e afastamentos da câmera em Copacabana, mon amour ou o ultra close-up do 
personagem de Helena Ignez em Sem essa, Aranha, em que a câmera quase se choca com o seu rosto. 
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Copacabana194, mostrando que há uma instabilidade da enunciação, em vez de uma consciência 
totalizante e harmônica: uma crise de uma diacronia das ações apresentadas no filme. 
Presentes em outros filmes de Sganzerla (Sem essa, Aranha, O bandido), esses 
“estados perceptivos alterados, limítrofes, [imprimem] fortes abalos no sensório-motor” que, 
então, “se esfacela, ou seja, as relações do homem consigo, com os objetos, com o mundo, seus 
vínculos, se rompem por completo”195. Temos o desfile de uma “galeria dos não-reconciliados, 
sem retorno, a interagir com a ordem instituída na figura do estorvo”, retomando a 
perambulação que preconiza a câmera na mão, conduzindo os personagens numa inevitável 
“descida aos infernos”196. Há uma nova modalidade de exibir essas relações fendidas, em que 
os discursos do mundo (mídia, poder, religião, cultura) são estranhados em favor de “um 
radicalmente de outrem, de classe, de raça, de gênero, de espécie”197. O realizador toma, então, 
como “pretexto um estado de espírito dominante no filme – uma perturbação, medo, crise, 
transe – que lhe permite uma imersão na alma de seus personagens, em termos tantos psíquicos 
quanto linguísticos”198. 
Foi Pasolini quem primeiramente definiu a subjetiva indireta livre como uma 
instabilidade, uma oscilação entre objetivo e subjetivo, na qual o movimento próprio das coisas 
se mescla ao movimento de uma interioridade, um contaminando o outro com seu estilo199.  No 
artigo Cinema de poesia, afirmou que esta linguagem era um empreendimento formal de 
característica estilística, um monólogo interior em imagens, com o cineasta se equiparando ao 
seu personagem, com ambos compartilhando um mundo interior de ideias, reiterando que: 
(...) ela liberta assim as possibilidades expressivas sufocadas pela tradicional 
convenção narrativa, numa espécie de regresso às origens: até encontrar nos 
meios técnicos do cinema as suas qualidades oníricas, bárbaras, irregulares, 
agressivas e visionárias. É, em suma, a ‘subjetiva indireta livre’ que instaura 
uma tradição possível de ‘língua técnica da poesia’ no cinema (PASOLINI, 
1982, p. 146). 
 
                                               
194 Toma-se como referência para essas descrições a versão restaurada de Copacabana, mon amour que foi 
produzida em 2014 pela Mercúrio Produções. 
195 TEIXEIRA, 2012a, op. cit., p. 51. 
196 XAVIER, 2004, op. cit., p. 24. 
197 TEIXEIRA, 2012a, op. cit., p. 51. 
198 TEIXEIRA, ibidem, loc. cit. 
199 XAVIER, 1993b, p. 108. 
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A subjetiva indireta livre é a interpolação do “fluxo febril do pensamento” com a “realidade 
externa”, o monólogo interior e do “fluxo de consciência”, “a adequada representação do curso 
integral do pensamento que atravessa uma mente perturbada”200. 
Analisando o filme Terra em transe, Ismail Xavier posiciona os elementos da 
subjetiva indireta livre nas falas do personagem Paulo Martins, interpretado pelo ator Jardel 
Filho. Aqui, Xavier justifica, pela tese de que há “(...) uma identidade de perspectivas diante do 
processo político e uma identidade de tom na sua abordagem, uma identidade de estilo”201, que 
Glauber opera com a subjetiva indireta livre discutida por Pasolini e Eisenstein: “O dado de 
estrutura que amarra todo o processo é a subjetiva indireta livre, princípio de coerência interna 
que permite a apresentação mais viva (e mais livre) da experiência interior da personagem e 
também deixar abertos outros canais de informação” 202. 
De modo similar a Glauber, é absolutamente possível adotar a subjetiva indireta 
livre na análise de um personagem fundamental na filmografia de Rogério Sganzerla: O 
Jorginho, o bandido “Luz”, do filme O bandido da luz vermelha, papel do ator Paulo Villaça. 
Aqui, Sganzerla estaria usando um modo psíquico dominante no filme, para engendrar uma 
mímesis contínua, que permite a ele uma liberdade estilística muito grande, diferente, 
provocativa até, só possível no filme O bandido da luz vermelha em razão de sua narrativa 
espasmódica, delirante, feita de uma hibridez entre laconismo, rapidez estonteante de dados e 
um personagem perdido entre um mundo em que ele se sente deslocado, visivelmente aturdido 
pela ideia fixa do suicídio, do fim, do niilismo da impossibilidade de mudança, um mundo em 
agonia e turbulência. Sganzerla efetiva em O bandido da luz vermelha o que Gilles Deleuze203 
chamou de potências do falso, ou seja, um cinema de poesia que são narrativas simuladas, 
dotados de um lirismo só possível pelo uso da subjetiva indireta livre, esse pretexto onde é o 
estilo o verdadeiro protagonista. 
Nos filmes de Sganzerla na Belair, o cineasta mergulha no seu personagem, fala de 
impressões e opiniões (até memórias ou sonhos!) através dele, valendo de um estilema que se 
torna aqui uma unidade predominante da narrativa. Isto já fica patente na fala de Ignez durante 
a figuração do vômito em Sem essa Aranha, quando o texto que ela lê – anotado em um caderno 
– é uma indicação da “origem” de sua fala, onde sua voz é somente um meio de passagem para 
                                               
200 EISENSTEIN apud XAVIER, 1993a, op. cit., p. 36.  
201 XAVIER, 1993a, ibidem, p. 39.  
202 Ibidem, p. 41. 
203 As potências do falso fazem com que o filme “deixe de aspirar à verdade”, para se tornar falsificador, 
afirmando a simultaneidade entre o personagem e a figura do cineasta-câmera. DELEUZE, 2005, 155 – 162. 
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ideias que surgem de outras fontes (a enunciação, o “autor”, fontes literárias outras). A cena do 
rapaz que faz uma performance de equilibrismo sobre uma motocicleta - que também declama 
frases vindas de um caderno de anotações – é uma indicação que o procedimento se repete, com 
muitos elementos semelhantes: o plano-sequência, a performance, a fala declamada de uma 
outra “fonte”.  
Em Copacabana, fica explícita a utilização da subjetiva indireta livre quando se vê 
claramente que o discurso que o personagem do cafetão (Guará Rodrigues) profere, não 
pertence totalmente a ele, não nasce das necessidades ou objetivos que lhe pertencem como 
personagem, mas de uma “figura outra”: o realizador. O discurso feito entre uma oscilação da 
subjetiva indireta livre e material sonoro objetivo na cena do topo do prédio, em que o cafetão 
divaga sobre o país, é basilar: 
O Brasil é um o país mais rico do mundo. Seus rios, seus minérios e suas imensas 
florestas fazem ser o paraíso da terra. Mas, parece ser exatamente sua riqueza a causa 
de tanta miséria. Precisamos acabar com esses miseráveis traiçoeiros enlouquecidos 
pelo sol, pelo azar e pela fome. Cinco fanáticos cangaceiros saíram pelo Brasil a 
queimar fábricas, fazendas e distribuir terras. Esse sol de Copacabana enlouquecendo, 
estragando o juízo. Tirando o controle da população desequilibrada pelo sal do oceano 
atlântico. Nós não podemos pensar, a inteligência faz mal ao brasileiro. É preciso a 
polícia, para não deixar esse mundo sujo, e o povo louco correrem por água abaixo. 
Metade do povo brasileiro não tem dente ou sabe falar, ouvir ou escrever. Sem a 
polícia, a fome seria maior ainda. A polícia salva o Brasil do desastre e do comunismo. 
 
Fica aqui difícil precisar quando esta fala emana de um realizador, do personagem, ou ela se 
materializa de um delírio entre jorros de opiniões desencontradas do autor do filme através do 
personagem, gerando uma impressão de indiscernibilidade. Se formos comparar partes dessa 
fala com outros discursos de O bandido da luz vermelha, vê-se aí um estilo de discurso que 
permeia os personagens sganzerlianos: dados desencontrados, falas [em parte] 
incompreensíveis, revelando fragmentos mais políticos de teor contestador. O personagem do 
cafetão (Guará Rodrigues) vai um pouco mais tarde dizer que “A paisagem dessa ex-capital 
[está] apodrecendo maravilhosamente”. Assim, a narratividade no cinema sofre um processo 
de mutação, onde o estilo, através das fendas que se instalam nas relações,  
deixa de se confundir, como para o pensamento clássico, com ‘o homem’, o homem 
inteiro, totalizado em sua criação, senhor de si e de sua história, um eu unívoco, para 
converter-se num modo com o qual o cineasta nos apresenta um mundo fragmentado 
e um eu dilacerado, eu e mundo instáveis, mutantes, que excedem completamente os 
modos de representação mesma e nossos modelos de representação costumeiros.204 
         
                                               
204 TEIXEIRA, 2012a, op. cit., p. 52. 
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É sugestivo nesses filmes de Sganzerla o fato de que sempre estamos a ver a 
consecução de identidades fragmentadas em busca de um mínimo de unicidade. Somado a esse 
fato está também a questão da identidade cineasta-câmera (termo de Deleuze), que vê tudo no 
filme: os dados objetivados pelo registro da câmera e os dados subjetivados pelo registro da 
câmera do que o personagem vê. Deleuze205 diz que este cineasta-câmera - que vê tudo no filme: 
o personagem e o que ele vê -, “passa por muitas tribulações que representam precisamente o 
falso (confusão de duas personagens vistas [...] ou confusão no que a personagem vê)”, ou seja, 
confluência de fluxos de consciências. Se Deleuze afirma que este cineasta-câmera chega, nos 
cinemas industriais, a uma pretensa construção da “Verdade”, nos cinemas experimentais 
teríamos que relativizar esta oração, pois o que se busca, em muitos casos, é exatamente a sua 
fratura. Fratura que se mostra em Copacabana, mon amour nestes discursos estranhados, em 
que detritos de fluxos de consciência da enunciação fluem através da fala do personagem. Isso 
não é feito de maneira a chegarmos a uma fácil identificação, já que Sônia Silk “mistura” nas 
suas falas questões que estão dentro dos trâmites do personagem e de seus objetivos: o trottoir, 
a questão do dinheiro (sempre escasso), a marginalidade, etc. Assim, Silk faz jorrar nas suas 
falas, majoritariamente feitas num sistema de franca convulsão, dados biográficos, “diegéticos” 
do personagem e palavras “exteriores aos meandros de sua existência como personagem”, 
deslizando para a subjetiva indireta livre. No momento 46’02”, temos uma voz off enquanto 
perambula pelas ruas: “Ontem sonhei com aqueles monstros malfeitores. De novo apareceram 
homens-leopardo, homens-cobras, cachorros de sete patas, animaizinhos e todos os monstros 
contra nós, duros. Um mundo de barreiras, proibições, inibições.” Talvez esse seja o momento 
de uma confusão de fluxos de consciência mais flagrante em Copacabana, não somente pelo 
nonsense do texto206, mas pelo desconforto do ouvir coisas saírem da “mente” de Silk que não 
encontram na trama qualquer relação a não ser se ligarmos essas falas, algumas de teor 
“pedagógico”, com o momento pós-AI-5 desses filmes, momento onde o acirramento das 
posições ideológicas se efetua. Ramos207 aponta também a relação do objeto (para)fílmico e de 
seu autor quando diz que  
A relação agressiva com o espectador parece inevitável na medida em que o autor 
tende a reproduzir nesta o horror que a proximidade do abjeto lhe causa. O objeto 
                                               
205 2005, op. cit., p. 180. 
206 O tema da inumanidade de monstros que são vistos em alucinações, em fluxos de consciência de personagens, 
é também descrito por Ramos (1987, p. 120) sobre o filme Jardim das espumas (Luis Rosemberg Fo., 1970), 
quando o personagem diz, em voz off: “[...] vejo meu próprio crânio de dentes arreganhados, vejo o esqueleto 
dançando no vento, serpentes saindo da língua apodrecida”. Aqui, não somente o fluxo de consciência pode ser 
levado à enunciação do filme, mas também o tema (animais e monstros) dialoga com o da personagem de Sônia 
Silk, em Copacabana. 
207 Ibidem, p. 121. 
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fílmico deve, então, ocupar a mesma posição que o objeto aversivo mantém com 
relação à câmera (aí, antes de tudo, enquanto ‘olho’ do autor). 
 
Pode-se confirmar, então, que os filmes misturam fluxos de consciência ao aproximar objeto 
das palavras efetivamente apontadas como sendo do personagem.  
Há trechos nas falas de Sônia Silk que possuem uma confluência de temas, palavras 
e ideias que são análogos aos de outros personagens, não somente em Copacabana, mon amour, 
mas em outros filmes da Belair. Se compararmos a parte do discurso de Vidimar na praia208 e 
as falas de Sônia Silk e do cafetão, veríamos que há uma mínima semelhança de temas: o clima 
quente, a loucura, pessoas “taradas”, o transe (drogas?), entre outros. O que nos faz concluir 
que é também na comparação das falas desses personagens que encontraremos temas que não 
pertencem, necessariamente, aos seus discursos, mas ao da enunciação. Não da enunciação 
como óbvio foco dessas falas, mas da enunciação como presente nelas. Por exemplo, numa 
frase no minuto 31’12”, ela diz: “Nossa grande miséria nacional não deixa ninguém pensar 
direito. Todos dopados.” Ou o discurso na sequência final do filme:  
Cansada de ver a cara de Deus a 40° a sombra. Era o fim de mim, de Sônia Silk, Miss 
Prado Jr. E começava uma outra Sônia Silk. Antes a fome não me deixava pensar. 
Agora ela me faz pensar, não em mim, nem nos espíritos dos meus amantes, mas a 
fome faz cada vez mais pensar na fome dos outros azarados da terra. É preciso mudar 
a face do planeta. Transformar pela violência este planeta errado. Vagabundo. Metido 
à besta.  
 
Essas falas em Copacabana são extremamente próximas aos temas (e até mesmas palavras!) 
que falas proferidas em Sem essa, Aranha, durante a apresentação de Luiz Gonzaga, em que ela 
diz: “Planetazinho vagabundo. O sistema solar é um lixo”. 
Com relação à voz over do início do filme, sobre o panteão mitológico brasileiro, 
há aqui ressalvas a se fazer sobre a sincronia entre a aparição dessas vozes no filme e os 
personagens aos quais elas pertencem. Aqui, essa fala pertence claramente ao ator Paulo 
Villaça, mesmo antes que seu personagem apareça no filme, algo que acontecerá bem mais 
tarde. Sobre a descrição da árvore genealógica de Sônia Silk, feita com a voz do ator Otoniel 
Serra, ele já havia surgido na tela, antes de sua voz narrar a biografia despropositada de Silk. O 
                                               
208 Momento 15’13” da versão restaurada em 2014: “Nessas condições, imóvel diante da grande miséria nacional, 
o otário só pode seguir dopado de sol, da cachaça e de magia. Até um dia acabar de vez com essa nossa evidente 
necessidade do samba, da necrofilia e da saudade. O sol de Copacabana enlouquecendo certos brasileiros em 
pouquíssimos segundos, deixando-nos completamente tarados, atônitos e lelés. As forças sobrenaturais 
paralisando-nos. Nós, os fantasmas esfomeados do planeta. 
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que se aventa aqui é que essa assincronia entre aparição do ator e sua voz off nos abre um outro 
campo de análise. A de que Villaça e Serra se tornam aqui, o que Metz (1991) chama de um 
narrador homodiegético em voz over, que pode corresponder ao pensamento ou às palavras do 
personagem, quando o filme se expressa através dele, mas também a narradores que, na ocasião 
das narrações, possuem vozes de comentadores: narradores heterodiegéticos. Assim, esgarça-
se mais ainda o conceito de subjetiva indireta livre, pois agora, nem a sincronia imagem-voz é 
respeitada nas suas ocorrências. 
 
1.5.6 Um ator/ vários personagens, um personagem/ vários atores.      
Constata-se nos cinemas modernos, algo já mencionado neste trabalho, que o 
sujeito como um conjunto harmônico de elementos é um espectro irrealizável, um objetivo 
anômalo. Em decorrência deste processo de rarefação, de rompimentos de sua univocidade, o 
personagem vai perdendo sua força como fonte plena de uma construção de noções de 
identidade (psicológica, política, social) e, consequentemente, sua representação vai também 
perdendo esse impulso construtivo, sofrendo, então, plenos processos de desdobramentos, 
multiplicações e dissociações do corpo físico e de sua voz – a subjetiva indireta livre, acima, 
sendo um caso acintoso – como estratégia de fragilizar sua unidade significante. Ele passa a 
sofrer vários processos de fragilização como um ente inteiriço, reconhecível, através do qual 
surgem conteúdos que lhe façam ser identificado como alguém dotado de sentido. Estes 
estatutos de fragilização são: a) mencionar seu nome erradamente ou usando-se vários nomes 
(Luz, Jorginho para o personagem protagonista em O bandido da luz vermelha); b) dar lhe 
falsas profissões; c) árvores genealógicas incongruentes; d) destituindo-lhe de naturalidade e 
de procedência; e) retirando-lhe o escopo de dados que o constitua fazendo com que ele/ ela 
faça a mesma coisa durante longo tempo, alongando o plano e esvaziando sua presença de 
sentido ou de ações na narrativa; f) promovendo uma ruptura nas suas ilocuções, fazendo com 
que elas já não mais sejam a efetivação de sua voz e de seu pensamento. 
Todos esses esvaziamentos do personagem não atingiram seu corpo até agora, ou 
seja, as partes de seu corpo que vemos através dos meandros da montagem (rosto, mão, pé, 
costas) reenviam-nos, irremediável e metonimicamente, ao todo conjuntural de seu corpo, numa 
escala, como nos lembra Pavis (2000a), de 1/ 1: um corpo para um personagem, ou seja, seu 
corpo nos envia literal e inteiramente ao do ator. Como produtos de uma longa tradição 
mimética ocidental (aristotélica), sempre temos problemas em aceitar que um mesmo ator não 
se limite a um só indivíduo e possa carregar vários papéis ou fragmentos de papéis, ou até fazer 
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sua própria montagem de papéis, como no teatro, onde essa relação é menos inflexível. Procura-
se, nos cinemas de fatura mais clássica, uma estabilidade no uso do mesmo ator para o 
personagem, pois assevera-se, comumente, que a permanência do mesmo ator interpretando o 
mesmo papel sugere que o personagem que vemos na tela é um sujeito estável e equilibrado, 
inteiro e completo, como gostamos de imaginar que somos, ou que os personagens assim o 
sejam.  
O ator desdobra-se, triplica-se e, às vezes, multiplica-se no cinema já desde os 
primórdios. A própria arte do ator, sua identidade primeira, baseia-se no desdobramento de 
personalidade: um ser que se transforma, mesmo que por um tempo programado, num outro: 
“O ator é um vetor de uma ambivalência, de uma dualidade constitutiva, que o cinema, arte da 
representação, não cessa de questionar”209. Poderíamos ficar aqui só nos exemplos dos cinemas 
de fatura clássica. Quantos filmes já vimos com personagens com transtornos dissociativos 
(Joanne Woodward em As três máscaras de Eva, 1957), personagens que desenvolvem outra 
personalidade (Jack Nicholson em Um estranho no ninho, 1976, ou O iluminado, 1980) ou 
atores que interpretam dois ou vários personagens diferentes (Peter Sellers em Lolita, 1962 ou 
Dr. Fantástico, 1964)? Há uma infinidade de filmes com gêmeos e sua semelhança incrível 
(Gêmeas, 1999, Andrucha Waddington; Gêmeos, mórbida semelhança, David Cronenberg, 
1988). Mas todos aqui mantêm uma estrutura que lhes dão uma conformidade: as 
transformações ou duplicações são explicáveis por leis claras de verossimilhança e trâmites do 
entrecho que as afiança, a primeira delas sendo um personagem que carrega a linha evolutiva 
do ator em termos didáticos (diacronia, psicologia, coerência expressiva e a regra 1/1 de Pavis).    
Leis que sofrem um processo de fragilização em filmes que decidem por questioná-
las radicalmente como foi o caso, por exemplo, de O obscuro objeto do desejo (Luis Buñuel, 
1977), em que um desentendimento com uma atriz do elenco levou o produtor do filme, Serge 
Silberman e o próprio diretor, a decidirem por duas atrizes que fariam o mesmo papel, trocando-
as, algumas vezes, no meio de uma mesma cena. As duas atrizes escolhidas tinham traços e 
physiques bem diferentes, Carole Bouquet e Angela Molina, o que foi de alguma maneira 
minimizado com alguns truques de Buñuel: trocando a roupa das atrizes, tirando-lhe partes de 
vestimentas, uma atriz saía no meio da cena para a outra entrar logo depois210.    
                                               
209 AMIEL et. al., 2012, op. cit., p. 69. 
210 Buñuel afirma (apud NAREMORE, 1988) nas suas memórias, com um certo desapontamento, que muitos 
espectadores nem notaram o engodo, achando que as duas atrizes no papel de Conchita eram a mesma pessoa.  
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Bergala211 afirma que esta “obrigação ontológica de filmar uma criatura real” toma 
aqui ares inéditos de experimentação, tanto mais por se tratar de exibir o “objeto obscuro do 
desejo”. A experimentalidade do filme de Buñuel toma para Bergala contornos ainda mais 
intimistas, ao comparar a relação entre artista (diretor) e sua atriz-modelo a um ato que pode 
resvalar na “obscenidade”. Para exemplificar isto, Bergala narra que durante o processo de 
finalização de um quadro (O retrato de Greta Moll, 1908), Henri Matisse, tomado por um 
bloqueio criativo e por impulsos obscenos, teve que se ausentar do estúdio e levar em conta um 
outro quadro de Véronese, que estava exposto no Louvre, para poder terminar o seu retrato, 
tomando precaução para que a modelo não estivesse presente: um “terceiro” interpõe-se aos 
componentes de uma relação que pode resvalar na sedução entre artista e modelo. 
Em produções experimentais, o fenômeno da distribuição de vários papéis a 
somente um ator ou atriz parece ser mais frequente e longevo212. Dixon213 cita os casos de Jack 
Smith em Blonde cobra (Ken Jacobs, 1963) que assume três papéis diferentes ou, ainda, o mais 
radical deles: Taylor Mead em Lemon hearts (Vernon Zimmerman, 1960) que interpreta nada 
mais do que 11 papéis no filme! Vale apontar aqui as características que cada filme possui e a 
sua relação com os personagens e seus intérpretes, ou seja, a autoconsciência fílmica que a 
distribuição de vários papéis a um ator/ atriz configura surge adequadamente quando o que se 
tem no filme é somente uma trama que se desenvolve, na qual os personagens fazem evoluir 
seus vários papéis.      
Esta verve desconstrutiva de uma parcela da produção cinematográfica, presente 
nos cinemas modernos e experimentais, possui esta necessidade de retrabalhar as noções de 
identidade e de uma encarnação verossímil ao fazer sucederem papéis com vários atores, ou um 
ator atuando em vários papéis214. Fora ou na própria Belair Filmes, Bressane e Ignez foram 
artífices de experiências reveladoras dessa denúncia de uma convenção de unicidade do 
personagem, desse personagem em crise. Ora o personagem não possui mais uma vida única, 
indivisível, ao ser interpretado por vários atores ou o ator se torna vetor descartável, doando 
seus corpos a vários personagens e denunciando a uniformidade da mímesis. Bernardet215 
                                               
211 2004, op. cit., p. 35. 
212 Meyerhold acredita que para não haver uma atitude burguesa de identificação entre personagem-ator, para se 
assegurar de que não haverá uma comoção do ator com sua personagem, “o ator faz várias personagens, pequenas 
ou grandes, [...] num mesmo espetáculo”. Veja ASLAN, op. cit., p. 151. 
213 Cf. DIXON, 2010, online. 
214 A descrição dos personagens de Jorge Loredo (Aranha (2x) e Zé Bonitinho) (supra) incrustrados no mesmo 
filme, Sem essa, Aranha, é um exemplo esclarecedor. 
215 1991, op. cit., p. 258. 
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coloca aqui a discussão da relação ator-personagem, lembrando-nos que isso já era moeda 
corrente nos teatros experimentais, principalmente no Teatro de Arena, onde  
a relação ator-personagem estabelecida por Matou a família articula-se com o sistema 
de curinga usado pelo Teatro de Arena em espetáculos como Arena conta Zumbi ou 
Arena conta Tiradentes, montados em São Paulo por volta de 1965, em que um 
mesmo personagem podia ser sucessivamente interpretado por diversos atores e um 
ator podia assumir sucessivamente diversos personagens.  
 
O sistema de curinga, citado acima por Bernardet, é um fenômeno bem mais comum no teatro 
do que no cinema, onde a descartabilidade do corpo do ator não é uma questão que cause tanto 
estranhamento.   
A questão que se coloca aqui sobre o ator conjuga-se com outra que é o alicerce dos 
cinemas de Bressane e Sganzerla na Belair: o aspecto (des)construtivo de seus filmes. Este 
cinema constitui-se como uma espécie de jogo de quebra-cabeças, onde podemos começar a 
montar o todo iniciando-se de qualquer parte, ou seja, “entra-se” no percurso de qualquer porta 
de entrada. É o tipo de cinema-enciclopédia em que lemos os verbetes de qualquer parte da 
obra, qualquer letra ou parte, sem termos que necessariamente “começar pelo início” (tautologia 
detestável!) até o fim: cinema-labirinto ou uma “forma catálogo” (DEVILLE, 2014). Neste 
caso, a atividade experimental define-se nesse impulso desconstrutivo da obra de arte que 
quebra paradigmas sintáticos calcados numa diacronia temporal ou numa justaposição lógico-
discursiva, exatamente com nas obras literárias da poesia concreta ou nos textos automáticos 
dos surrealistas, em que as páginas do livro não são necessariamente indicações de uma 
“ordem” de leitura. O texto de Galáxias, de Haroldo de Campos, que ele comenta numa 
entrevista-conversa com Hélio Oiticica em Nova York em 1971, possui outras linhas sugestivas 
de leitura - sons das palavras, ponto de vistas sonoros, paródias, idiomas – e não a sintaxe 
narrativa de causa e efeito: 
O leitor pode começar a leitura do ponto que queira, pode ler o pedaço que quer, e 
cada página tem uma vértebra semântica, que é a ideia da viagem, que no livro diriam-
se viagens, e em torno disso se constelam exemplos da vida cotidiana, coisa lida, 
fragmentos de leitura, em total liberdade216.  
 
Assim, esses filmes da Belair são constituídos destes sintagmas a-cronológicos217 
ou direto-analógicos com um certo grau de independência e autonomia de seus elementos 
                                               
216 JACKSON, Kenneth D. H.O.N.Y.: Heliotapes. Diálogo entre Haroldo de Campos e Hélio Oiticica em Nova 
York. São Paulo, Revista Circuladô, Ano IV, n. 4, mar 2016, p. 83 – 95. 
217 Cf. AUMONT; MARIE, op. cit. 
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constitutivos, como se fossem proposições com sintaxe assindética, assumindo uma forma de 
esquetes justapostas, próximas de um mosaico: “Os filmes tendem a ser uma sucessão de 
quadros independentes e momentos privilegiados sobre alguns personagens em um importante 
trecho de sua existência”218. As partes constitutivas da obra não possuem uma relação de 
subordinação entre elas - numa “cadeia tácita que dispensa transições explicativas”219 -, como 
se vê em espetáculos circenses, no music-hall ou no vaudeville, em que as apresentações que 
ocorrem justapostas uma a outra não formam uma “cadeia” constituída de sentido. Portanto, 
demonstra-se aqui um certo “desajeito” com termos que se usam para o cinema narrativo 
clássico, como: prólogo, trama, epílogo, teleologia, nó dramático, entre outros. Pode-se muito 
bem apresentar um personagem que “morre” em uma cena e que, incólume, surge na próxima, 
sem que com isso o plano das ações seja interrompido ou questionado. Pode-se fazer, também, 
o contrário: retirar “pedaços” da obra que o “sentido” não será abalado pela perda de seu 
fragmento, já que a 
inclusão de novos acontecimentos semelhantes, assim como a eliminação de alguns 
dos que são narrados, não produziria alterações essenciais. O decisivo não é a 
singularidade dos acontecimentos, mas o princípio de contrução que está na base da 
série de acontecimentos. (BÜRGER, 1993, p. 131). 
 
Foi Bressane quem na Belair Filmes, e até fora dela, levou a experimentação com 
o compartilhamento de papéis e de intérpretes com mais persistência. Essas experiências só 
foram possíveis em filmes como Matou a família e foi ao cinema ou Cuidado, Madame, onde 
a estrutura narrativa dos mesmos, fragmentada em esquetes justapostas, dava ensejo a essas 
experiências.  Em Cuidado, Madame temos uma estrutura quase que de jogo de papéis 
intercambiáveis: Gladys será várias empregadas domésticas cujos nomes, dados de maneira 
lacônica (Cremilda, Vitorina), pouco importam para o ensejo das mortes. As patroas são 
interpretadas por duas atrizes: Suzana de Moraes e Helena Ignez220, sendo que Ignez também 
interpreta uma amiga de uma das empregadas domésticas feitas por Gladys. Todas as patroas 
são alcunhadas como “Madame”, com um forte tom jocoso de quem é nomeado por um título 
que lhe identifica como classe social, como grupo de outra gama de interesses ou mundos. No 
caso de Cuidado, Madame, a alcunha “Madame” significa também “grupo de vítimas”, “alvo”. 
                                               
218 SGANZERLA, 2001, op. cit., p. 64. 
219 XAVIER, 1993a, op. cit., p. 201. 
220 Há uma morte no penúltimo plano do filme (1.01.55) em que Gladys e Ignez tramam uma tocaia a uma das 
“Madames” no saguão de um prédio. Como a “Madame” chega na frente do prédio, vista por um plano médio da 
câmera que está do outro lado da rua, fica aqui impossível identificar a mulher como Suzana de Moraes (sendo 
que há fortes indicações para que seja ela esta mulher assassinada). 
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As falas dessas Madames são monotemáticas, tratando sempre de assuntos que não 
fariam qualquer diferença se não fossem proferidos no filme: Ao lado da piscina, uma das 
madames (Suzana de Moraes) está lendo. Está se divertindo com o livro que lê: “Como é que 
pode?”. No próximo plano, ela entra, já vestida na cozinha e diz para a empregada (Maria 
Gladys): “Eu comprei um uniforme novo pra você, Cremilda! Vê se usa, tá? É mais higiênico.” 
No terraço do apartamento, na agonia da morte que se aproxima, uma “Madame” (Suzana de 
Moraes) pergunta: “Por que? Por que?” Já outra patroa, Ignez, penteando o cabelo enquanto 
está sentada na sala de estar, afirma, quebrando a quarta parede, que “Bicho, a gente trata como 
bicho”. No próximo plano, superenquadradas pela estrutura do apartamento, a mesma patroa 
(Ignez) conversa com a empregada, Gladys: “Eu gosto de limpeza, e detesto mal cheiro. Por 
favor, limpe as unhas diariamente. Nada de rádio e televisão enquanto eu não estiver em casa. 
E não cante no banheiro. Eu detesto barulho.” A empregada pergunta: “Tem folga no 
carnaval?”. A patroa responde: “Vamos ver”. Em outra conversa, a patroa (Helena Ignez) entra 
na cozinha, usando óculos ultra ray-ban vermelhos que lhe são, obviamente, grandes demais 
para o seu rosto. A patroa diz: “Não gosto de música alta em minha casa”. E quebra o disco na 
geladeira. Há também, por fim, as duas falas da patroa feita por Helena Ignez (a dos óculos ray-
ban enormes!) que ensaia as falas da demissão de sua empregada. Bom, isso é tudo! Essas são 
as falas das patroas que poderiam ser taxadas de antifalas, tal a sua brevidade, sua monotonia 
temática. Elas trazem um perfil desfigurado pelo esvaziamento que o filme traça dessas 
mulheres que resvala na destituição completa de uma imagem interior, de uma psicologia, 
mesmo que seja uma qualquer. 
Há um total de sete mortes no filme: uma morte de uma patroa desconhecida (só 
vemos a mão de homem no chão sendo pisoteada pelos pés de Ignez), uma morte que deve ser 
a de Suzana de Moraes (a tocaia do fim do filme), três de Suzana de Moraes e duas de Helena 
Ignez. Esta estrutura temática, a trama do filme, de tão sucinta, mostra o que se constitui 
Cuidado, Madame: uma parada de assassinatos graficamente diferentes, cujas atrizes que 
interpretam as protagonistas (vítimas e algozes) pouco importam. O que se afigura aqui como 
dado inicial, mas não fulcral, é o ato plástico da morte, o gesto do golpe de faca ou lâmina, os 
transbordamentos de sangue, os corpos sujos com o sangue (jorrando coagulado), que suja o 
chão, que mancha roupas, páginas de jornal ou que suja o asfalto, etc. 
Sobre a grafia da morte que Cuidado, Madame empreende, pode-se chegar a alguns 
parâmetros nos quais elas se efetivam: todas são exibidas (ou sonegadas), de modo a nos 
fornecer uma variação mínima de dados: são feitas com objetos contundentes (facas ou lâminas) 
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e dentro dos ambientes domésticos nos quais são perpetradas221. O filme, lacônico na sua 
tessitura, não nos fornece um “passado” que possa contextualizá-las ou um possível futuro com 
seus efeitos. Há uma certa atmosfera de “dados já lançados”, fornecidos a priori, 
descontextualizados, nesse jogo: um determinismo que move esses assassinatos que não nos 
fornece “explicações sociológicas” de seus possíveis antecedentes. Pelo contrário, durante os 
diálogos que travam as duas empregadas amigas, Gladys e Ignez, o que nos fica é uma 
impressão de que, pelo menos para uma delas, Gladys, “matar madames” quase se torna um 
esporte, uma atividade de passatempo, impressão essa deixada pelas frases: “Moleza, você pode 
começar sozinha, tem muita madame por aí dando sopa. Tem no jornal”; “A primeira é que é 
difícil, depois é moleza”.  
Apela-se então, aqui, para outros dados que possam nos guiar neste deserto de 
informações que essa possível trama se mostra ser: o primeiro grupo de informações que temos 
para nos fornecer algo como um tênue contexto desses crimes são as canções que essas moças 
ouvem, dançam, cantam ou, extradiegeticamente, o filme nos fornece. A primeira canção é 
Maria (Composição de Ary Barroso e Luis Peixoto), que se ouve quando as duas empregadas 
(Gladys e Renata Sorrah) estão se abraçando na cozinha. A cena é banal, até pelo seu desfecho, 
já que a patroa (aqui interpretada por Helena Ignez) entra na cozinha com um disco long-play 
e o quebra na geladeira, dizendo que não gosta de música alta. O inusitado desta cena talvez 
não seja os dados que dele emanam, mas o fato, sugestivo, de que esta canção, Maria, já tenha 
sido cantada outra vez, não por qualquer personagem de Cuidado, Madame, mas pelo cafetão 
de Copacabana, mon amour, papel de Guará Rodrigues. Na cena em que ele se encontra com 
Sônia Silk, e que ambos bebem cerveja e andam pela calçada, há o momento em que ele canta 
esta canção, endereçando-se a câmera, dizendo: “Já ouviram meu último sambinha: ‘Maria, o 
teu nome principia, na palma da minha mão’”. Essas reverberações de temas, falas, canções222, 
figurações e os próprios atores e atrizes nos filmes da Belair são a materialização de uma 
hipótese que este trabalho trouxe para sua análise: esses ecos de falas, transposições de temas 
e motivos, são um processo de feitura que estes filmes sofreram que era o de “encavalamento 
de procedimentos”. Como os filmes da Belair eram produzidos concomitantemente ou 
imediatamente justapostos, era possível que falas, canções, gestos ou outros procedimentos 
“migrassem” de filme para filme, e a canção de Barroso e Peixoto aqui é um exemplo. O próprio 
                                               
221 Faz-se necessário aqui a ressalva da morte n. 7, da patroa que foi possivelmente interpretada por Suzana de 
Moraes: a Tocaia. Esta foi executada no saguão de um edifício. 
222 Em Audácia, de Carlos Reichenbach (1969), o filme se inicia com uma parte da canção Não tem tradução, 
composição de Noel Rosa, em que os primeiros versos são repetidos por Ignez em A mulher de todos: “O cinema 
falado é o grande culpado da transformação”.  
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Ismail Xavier (1993a), ao analisar outro filme de Bressane, Matou a família e foi ao cinema, 
afirmou que há um esquema de temas e variações que norteia os filmes paratáticos de Bressane, 
a exploração do ambiente que cerca essas pessoas envolvidas: apartamentos ou domicílios de 
classe média em que as relações entre empregadas domésticas e suas patroas são feitas de 
ordens espúrias, pedidos humilhantes, condições de trabalho aviltantes e ameaças (veladas ou 
não!) e também de relações entre membros da mesma família que sempre desabam na 
hostilidade ou no abuso. O que nos resta então a concluir sobre essas empregadas domésticas 
aqui, e Sônia Silk lá, todas embaladas pela canção de Ary Barroso e Luis Peixoto, é o ambiente 
de exclusão social que marca suas vidas, ambiente do qual elas possuem poucas chances de 
conseguir sair. Essa trilha sonora compõe um clima de desesperança tanto aqui em Cuidado, 
Madame quanto em Copacabana, mon amour, associações musicais que permeiam esses filmes 
de Bressane e Sganzerla.  
No segundo momento das interpolações musicais de Cuidado, Madame, a 
configuração empregada – patroa é a mesma: Gladys e Ignez. Na nona cena do filme (momento 
19’00”), a morte n. 05 das patroas (aqui a patroa n. 2 interpretada por Helena Ignez), a 
empregada surge com uma lâmina na mão, vai até a cama da patroa que dorme seminua e corta 
sua jugular. A patroa estrebucha na cama de maneira espalhafatosa, inverossímil, fica imóvel 
por alguns instantes, volta a agonizar, olha para a câmera (suplicando por ajuda?) e morre. Cena 
dantesca por todos os seus componentes, a morte n. 05 das patroas foi também embalada por 
uma marchinha carnavalesca, agora a canção Onde está a honestidade? de Noel Rosa e 
Francisco Alves. Durante os estertores da morte da patroa, as duas namoradas (Gladys e Sorrah) 
sambam faceiramente na sala. A letra da canção de Noel Rosa e Francisco Alves, neste caso, 
parece ser uma relação mais explícita de antagonismo entre os mundos que se colidem nesses 
assassinatos:  
Você tem palacete reluzente 
Tem joias e criados à vontade 
Sem ter nenhuma herança nem parente 
Só anda de automóvel na cidade. 
 
E o povo já pergunta com maldade: 
Onde está a honestidade? 
Onde está a honestidade? 
 
O seu dinheiro nasce de repente 
E embora não se saiba se é verdade 
Você acha nas ruas diariamente 
Anéis, dinheiro e até felicidade. 
 
Vassoura dos salões da sociedade 
Que varre o que encontrar em sua frente 
Promove festivais de caridade 
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Em nome de qualquer defunto ausente. 
 
 Em outra sequência do filme, a de n. 11 (momento 23’12”), a empregada aproveita a ausência 
da patroa e dança animadamente no meio da sala um samba de protesto da vida dura de um 
habitante pobre das grandes metrópoles brasileiras: a canção se chama Sete horas da manhã, 
composição de Ciro de Souza de 1941, e descreve o périplo de um trabalhador que acorda muito 
cedo (04 horas da manhã) pra ir trabalhar, pegar o trem e dar duro na repartição. O aspecto 
repetitivo dessas ações cotidianas (acordar, lavar o rosto, tomar café, pegar o trem, trabalhar na 
repartição, voltar para casa, etc.) revela o clima de pesadelo cotidiano que marca não somente 
o trabalhador da canção, mas a vida das domésticas. Essas canções se tornam aqui vetores 
conectores de ações, de motivos que perpassam essas tramas de Bressane e Sganzerla, 
estratégias de narração de múltiplos sentidos.  
O procedimento de todas as mortes em Cuidado, Madame está numa série de 
aspectos gráficos similares: corpos femininos ensanguentados, a câmera perscrutando-os 
voyeuristicamente, o sangue sujando o chão e os corpos e as marchinhas carnavalescas que 
marcam um cotidiano sufocante, que persiste em retornar e existir. Ao mesmo tempo que há 
essa coerência nesse desfile de assassinatos no filme, há o que Garcia (2016) considera como 
uma identidade que reside exatamente na falta de identidade dessas empregadas domésticas 
(Gladys e Ignez). Não importa se seus nomes sejam Cremilda, Vitorina, e não importa até se 
elas sejam vistas vestindo outras roupas: suas identidades e seus corpos estão impregnadas de 
seu trabalho. Mesmo quando saem às ruas, estão vestindo os seus uniformes223. Mesmo quando 
namoram, o fazem durante o expediente de trabalho: 
Em geral, podemos afirmar que ser empregada é a sua identidade. Não a vemos 
desvinculada de sua profissão e tão pouco em sua casa ou com sua própria família. 
Até a relação amorosa que tem com uma colega (Renata Sorrah) se produz em seu 
ambiente de trabalho. A única informação que há sobre sua origem é transmitida numa 
cena que, ao ser questionada pela sua patroa semimorta o porquê de seu crime, ela 
responde: ‘Senhora, no lugar de onde eu venho, a gente passa fome’. O que realmente 
importa é a presença corporal de Gladys. A identidade está, portanto, no corpo.224 
 
A troca de Ignez de patroa para empregada, as várias empregadas de Gladys, as várias 
encenações com os mesmos atores em Matou a família e foi ao cinema e Cuidado, Madame 
fazem do ator nesses dois filmes um ente descartável, com papéis descartáveis, com atores e 
                                               
223 Há uma exceção: o banho de mar de uma das empregadas interpretadas por Maria Gladys.  
224 GARCIA, 2016, op. cit., p. 152. 
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papéis intercambiáveis. Seria até possível concluir que a estratégia do uso das mesmas atrizes 
para interpretaram papéis diferentes no mesmo filme pode nos indicar que há uma 
contaminação das sequências entre si, pois os episódios contêm dados que reverberam de cena 
para cena.  
Ao vermos os vários papéis encarnados por atrizes diferentes, temos o que Odette 
Aslan (1994), comentando Brecht, chama de dissecação do personagem, processo que traz à 
tona todos os aspectos que os constituem (sejam eles físicos ou morais), implicando em uma 
“crítica às representações convencionais que esse público tem” dos mesmos: “Para Brecht, a 
personagem não é fixada num molde definitivo, é uma criatura que se move. Assim, por que 
confiá-la a um determinado intérprete e não a outro?”225.  
Por fim, estas constelações de mundos que se chocam (o das patroas e o das 
empregadas) têm em Cuidado, Madame uma espécie de testamento de sua constituição 
petrificada: apesar de se chocarem, são profundamente estanques. Não importa quem sejam as 
patroas, ou as empregadas, o remanejamento ou o embaralhamento de papéis aqui surge como 
uma operação construtiva fadada ao insucesso.  
Um jogo de combinatória que evoca, portanto, um personagem em busca de um papel, 
que acaba circulando por múltiplos sem se definir por nenhum. É que talvez esses 
papéis, na vida cotidiana, já estejam de tal maneira fixados que qualquer tentativa 
neste sentido não passaria de mera redundância. Estranhá-los, aqui, é o que importa.226  
 
O estranhamento que nos permanece na mente em Cuidado, Madame é resultado de 
combinatórias de papéis que se torna obscuro: a personagem que morre na cena tal aparece viva 
na outra cena. A mulher que é assassinada na sequência anterior, que lá era uma patroa, é 
reconfigurada como empregada na cena posterior: fisionomias que funcionam aqui com meras 
peças em tabuleiro que rompem com o já tênue processo de identificação que aqui solapa os 
personagens.  
 
1.5 O casting experimental.  
                                               
225 ASLAN, ibidem, p. 167. No texto Pequeno organon para o teatro, Brecht nos fornece seus princípios de como 
os atores devem gerenciar as negociações nos ensaios em termos dos personagens que interpretam. Ele afirma que, 
para que todo o elenco possa construir seus personagens de maneira igualitária, “os atores deveriam trocar entre 
si os papéis durante os ensaios, de forma que todas as personagens fossem possibilitadas de receber, umas das 
outras, tudo aquilo que necessitam reciprocamente” (BRECHT, 1967, p. 208 – 209). 
226 TEIXEIRA, 2011, op. cit., p. 47. 
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Nesta plêiade de corpos expostos e nesta ânsia pelo mostrar, exibir, desfilar e se 
apresentar na frente da tela, existe no cinema experimental uma atividade de casting que, de 
tão inovadora e iconoclasta, torna-se absolutamente intrigante e sedutora. E quando se fala de 
casting esqueçamos tudo o que tradicionalmente se circunscreve como trabalho de escolha do 
elenco, ou das três grandes categorias de escolhas dos atores que Richard Dyer (2007, online) 
enumerou: a) aquela que ressalta o conceito de máscara ou o tipo de “função” que um 
determinado ator terá; b) aquela que se preocupa com a atuação (jeu d’acteur) e; c) uma escolha 
do ator pelo seu rosto que convém a um papel (Fellini como exemplo). Há também o inventário 
de ações básicas que podem orientar o processo de casting no cinema proposto por Alain 
Bergala (2004): escolher (ação tradicional), encontrar (a sorte, o fortuito, a coincidência) ou 
simplesmente eleger alguém fora de qualquer comparação com outros candidatos, nem mesmo 
com o pseudopersonagem; nem tampouco expressa pela corporeidade, ou seja, pela parte 
externa do corpo, fonte de princípios da fisiognomonia227. 
Os problemas de casting no cinema experimental começam logo na pré-produção: 
Quem escolher para o elenco do filme, se nem dinheiro temos? Ou, se temos dinheiro, é para 
comprar a película, produzir a revelação do filme, fazer o “transfer” para outra bitola, pós-
produzir a trilha sonora (quando havia), produzir uma cópia de exibição ou coisas mundanas 
demais para o enriquecido cinema industrial ou para as não tão ricas, mas autossuficientes 
cinematografias modernas. Obviamente, alguns destes problemas foram solucionados com a 
invenção de suportes magnéticos e digitais de imagem, mas foram somente um alívio 
financeiro, pois as produções pós anos 1960, com o advento da fita magnética em VHS, com 
as câmeras menores e mais baratas e com os dispositivos portáteis de gravação de som, só 
vieram deslocar os problemas do suporte para outras áreas da produção. Outras soluções 
possíveis foram dadas por Noguez, que sugeriu para quem quisesse fazer um filme 
experimental, deveria “encontrar por si só sua fonte de financiamento: no mais hipotético dos 
casos, um mecenas [...], uma fundação privada [...] ou um serviço público [...]; nos casos mais 
gerais, ele mesmo.”228 
De todos os casos apontados acima por Noguez, a Belair Filmes surge como uma 
produtora que se autofinanciou, pois o dinheiro para sua criação e atividade veio de fontes 
                                               
227 Por estarem tão distante dos módulos experimentais de casting, não elenquei propositadamente os type-casting 
e os character actors dos cinemas clássicos e nem a tipagem de Eisenstein, pois esta acabou por se enveredar bem 
fora dos princípios experimentais para outras searas: o neorrealismo e os cinemas novos (nouvelle vague, cinema 
novo brasileiro, por exemplo). 
228 NOGUEZ, 2010, op. cit., p. 27. Dixon (2010) também nos lembra que nas produções experimentais os atores 
frequentemente são “amigos do diretor, ou talvez atores teatrais trabalhando nas franjas das artes da performance”. 
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pessoais de todos os seus co-produtores e também de financiamento externo obtido através de 
créditos.  
Amparados pela renda obtida com o sucesso de A mulher de todos, pelo dinheiro que 
Helena Ignez vinha recebendo como atriz de teatro e por uma herança que chegou em 
momento propício para Bressane [...].  A proposta [da Belair] era de uma radicalização 
ainda maior no despojamento da produção e da realização. O que, no processo de 
industrialização crescente do cinema brasileiro [rumo] a Embrafilme, que 
propulsionaria a produção cinematográfica brasileira nos anos 70, [a Belair] 
despertava no horizonte como um gesto de rebeldia inconsequente, molecagem, 
descompromisso amador. (GARDNIER, 2007, p. 36) 229 
 
Assim, diante da penúria financeira ou da exclusão institucional e da iniciativa 
privada que assola produtores-diretores do cinema experimental, e isso não foi diferente com a 
Belair, a palavra de ordem do processo de casting é somente uma: criatividade. E muitas 
produções independentes e experimentais levaram-na a um estado tal de anarquia biotipológica, 
que só uma descrição pormenorizada irá dar conta de qual tipo de elemento humano está 
presente nesses filmes. Há, aqui, ressalvas por se fazerem: nem todo filme cujo realizador o 
denomina de experimental aplica tais mecanismos de casting elencados acima. A penúria 
financeira de que falo acomete muitos, mas salva alguns casos que, pelo número pequeno de 
exemplos, penso ser metodologicamente mais sensato não colocá-los nesta lista. Também, é 
necessário dizer que as categorias acima podem apresentar casos que as excedam, ou que podem 
se encaixar em mais de um deles. Outra característica no casting do ator nesses filmes pode ser 
de caráter bastante inefável: a sorte, a chance, o fortuito, ou mesmo uma disponibilidade 
coincidente230 que somente uma pesquisa genética de cada um desses filmes poderia solucionar: 
trabalho hercúleo. 
Já pertence à teoria e história do cinema o assombro que o neorrealismo italiano 
causou à crítica quando justapôs, nos filmes produzidos no fim e após a segunda guerra 
mundial, atores profissionais e não atores, dando nome ao que André Bazin chamou de o 
“amálgama dos intérpretes”. Aqueles diretores (Rossellini, Eiseinstein, Visconti, entre outros e 
em graus de heterogeneidade diferentes) justapuseram atores profissionais interpretando papéis 
e elementos humanos de outras ordens – atores “ocasionais”, pessoas da comunidade 
                                               
229 Além dessas fontes, Bressane afirmou que “Severiano Ribeiro abriu um crédito para fazermos quatro filmes, 
dois em preto e branco e dois em cor. Deu negativo, laboratório, finalização, tudo” (BRESSANE, 2003, op. cit., 
p. 13). 
230 Exemplo de casting de filmes feitos nessa categoria do inefável são os screen tests de Andy Warhol e a parceria 
entre Warhol e Jack Smith que gerou o filme Normal love e seu making of, produzido por Warhol. Mas, os casos 
devem ser muitos, mas que a falta de estudos sobre isto nos deixa totalmente à mercê de relatos fragmentados na 
teoria do cinema experimental. 
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perfazendo tarefas cotidianas – numa “lei do amálgama” que pode, por um lado, nos 
impressionar pelos resultados e, por outro, nos intrigar pela sua genética. Bazin acreditava que 
o realismo social no cinema não deveria, necessariamente, ser imposto pela ausência de atores 
profissionais, “porém, [pel]a negação do princípio da vedete e a utilização indiferente de atores 
profissionais e atores ocasionais”231. 
Contudo, o que acontece na Belair é de uma intensidade que, se comparada à do 
neorrealismo, se torna “anômala” e mais radical. Em filmes como A terra treme, Ladrões de 
bicicleta e Paisá, entre tantos outros, os elementos humanos que não são atores profissionais 
são escolhidos pelo fato de apresentarem uma (a) gestualidade característica necessária à trama, 
(b) compleições faciais e físicas que nos remetem à “tipagem eisensteiniana”232 perfazendo 
ações que pertencem à intriga dos mesmos. Já os atores nos cinemas experimentais e na Belair 
surgem como elementos quase intrusivos, pertencendo à ordem “real” do incontrolável, não 
sendo produto de qualquer escolha de casting arquitetada pela produção no que tange suas 
compleições físicas ou faciais. 
Na busca pelo sublime do corpo do ator, ao contrário do rosto como “(...) estado 
absoluto da carne” (BARTHES, 2001, p. 47) e destituído de qualquer traço que deponha contra 
sua beleza magnética, existe um cinema que glorifica o antigalantismo, a antibeleza e a corja, 
que enfatiza o pútrido, o sujo, o esfarrapado, o disforme e o decadente. Poderíamos até falar de 
uma antifotogenia de Jean Epstein, mas o conceito do teórico e cineasta francês, sempre se 
primando pelo evanescente, fugidio, inefável do termo, não nos permite traçar uma antinomia 
que seja frontal à sua teoria: resta-nos dizer que a fotogenia nos envia a conceitos “positivos”, 
de “intensidade”, um cinema como “revelação” em que a majoração do referente, através do 
close-up, adiciona qualidades ao rosto (apud AUMONT, 1992). Caráter, portanto, bastante 
                                               
231 BAZIN, 1991, p. 240. 
232 Muito similares nos suas funções estilísticas, o “typecasting” hollywoodiano e a tipagem soviética foram 
tradições de procedimentos construtivos de “tipos”, ou seja, de um casting de atores próximos de indivíduos e 
arquétipos em Hollywood (a empregada doméstica negra, o negociador judeu, o policial irlandês, etc.) e mais 
representativos de uma classe social ou de agentes ou movimentos históricos no exemplo soviético (o burocrata 
do governo, o capitalista ganancioso, o soldado da guarda do Czar, o grevista, etc.). Cf. BORDWELL, David; 
THOMPSON, Kristin. Film Art: An Introduction. (6ª. Ed.) Nova York; Londres: McGraw-Hill, 2001. P. 172. Já 
Brenez credita à tipagem um empobrecimento das capacidades do ator, que tem que engendrar o processo de 
sentidos de seu trabalho em função de suas aparências corporais, opondo-se ao ator pleno, rico de potencialidades. 
O ator, então, se reduz a aparências, reutilizando sua imagem em função de arquétipos predominantes, que o 
particular só se faz presente quando ele efetiva um sentido de pertencimento geral. BRENEZ, 1998, op. cit. 
Aumont cita a tipagem como uma preponderância de uma ênfase à “máscara social” do ator, uma conformidade 
construída, genérica, catalogável, um emblema ligado ao caráter anônimo do rosto, que não pertence a um 
indivíduo: “ela não nos remete a um indivíduo, mas a uma categoria, moral, psicológica ou, mais frequentemente, 
social” (AUMONT, 1992, op. cit., p. 66).  
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distante deste sublime corporal do ator experimental233 que encontra nesses filmes um 
distanciamento da “aceitação embellecida do cotidiano” proposto por Waly Salomão234, ou, nas 
palavras de Artaud: “Assim a verdadeira beleza não impressiona nunca directamente. E o sol é 
belo no ocaso por tudo o que nos faz perder”235.  
A partir desse conceito de Epstein, pode-se dizer que Helena Ignez empreende no 
seu jogo atoral na Belair Filmes uma relação antinômica com a fotogenia ou o 
“embellecimento” aludidos acima: uma deliberada atitude dos cineastas e da atriz de 
propositadamente destituir seu corpo e rosto de procedimentos fílmicos que pudessem enfatizar 
suas partes plasticamente notáveis. Assim, apesar  
de ser uma mulher bonita e sensual, Helena tem raramente seus atributos físicos 
valorizados nos filmes de Bressane e Sganzerla. Ao contrário, ela aparece sempre com 
o rosto desgrenhado, cabelos revoltos, maquiagem exagerada e corpo instável, 
ziguezagueante, febril. Por vezes, ela é esnobada pelos homens em favor de outros 
homens. Os filmes da Belair subvertem assim uma das regras mais estabelecidas do 
cinema, desde o primeiro cinema mudo até as produções contemporâneas, sejam elas 
americanas ou europeias: a busca pela fotogenia, sobretudo das atrizes. 
(GUIMARÃES, 2012b, online) 
 
Seria pertinente dizer até que Ignez, pelas suas escolhas profissionais e pelo caráter 
marcadamente experimental de seu trabalho nessas fases do cinema marginal e da Belair, não 
dá muita importância para as obrigações com a manutenção da beleza que muitas mulheres se 
devotam e que são uma espécie de mantra para as atrizes profissionais. Pelo contrário, o que se 
nota em boa parte de sua carreira é uma espécie de fuga das “obrigações do estrelato”236. É 
notória a hostilidade da Belair Filmes ou do cinema marginal237 em muitas de suas produções 
contra imposições ou ditaduras que pesam sobre o corpo do ator: harmonia de traços, 
magnetismo do rosto e um cuidado especial com vestimentas, maquiagem, entre elas. 
Michel Bernard (1985, p. 422), ao elaborar uma descrição do ator para se falar do 
agenciamento do corpo, fez uma pragmática da atuação corporal que levava em conta sete 
diferentes operadores, sendo que o primeiro – e aquele que mais nos interessa aqui – era uma 
“(...) extensão e a diversificação do campo da visibilidade corporal (nudez, mascaramento, 
                                               
233 Contudo, no capítulo que trata do rosto do ator nos cinemas modernos, Aumont (ibidem, p. 162) diz que o 
momento-ápice da fotogenia, onde o tempo se imobiliza, é o instante fatal do clique do fotogênico. No modo 
contemplação de rosto, esta parada do tempo é propícia também, de maneira sempre incontrolável, à aparição da 
careta, do feio, do abjeto, do obsceno, ou pior, da perda da forma humana. 
234 Cf. SALOMÃO, Waly. Me segura qu’eu vou dar um troço. São Paulo: Companhia das letras, 2016. P. 112. 
235 ARTAUD, 1996, op. cit., p. 70. 
236 GUIMARÃES, 2012b, Ibidem. 
237 Ou talvez das primeiras vanguardas estéticas do séc. XX, como o dadaísmo, com sua afronta às noções 
tradicionais de beleza. 
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deformação, etc.) em suma, de sua iconicidade”. É dessa desarmonia de traços, ao qual alude 
Bernard, que o corpo do ator experimental se aproxima. Esta mostração do corpo disforme faz 
parte da história do cinema, agregando-lhe uma qualidade negativa, como assinala Canevacci 
(1984, p. 91):  
A deturpação das proporções faciais e corporais, de modo geral, deve ter imprimido 
publicamente as leis da assimetria, na medida em que se trata de uma evocação 
antagônica do primitivo, do arcano, do torpe, do satânico, do ridículo (...). 
 
Longe de afirmarmos aqui que o agenciamento do corpo na história do cinema foi sempre nesta 
vertente místico-antropológica de Canevacci, atribuindo ao corpo disforme elementos 
maniqueístas do mal238, o que se pretende afirmar aqui é a simples constatação de que a exibição 
do corpo do ator em outros moldes, que fogem do vedetismo e dos estrelatos hollywoodianos, 
existiu para atestar esta outra “verdade”, ou uma estética experimental per se: uma obsessão 
(fetiche?) pela função crítica que a representação da escória - a “escória intratável” de Debord 
- possa sugerir: “o sal da terra, de gente sinceramente pronta a por fogo no mundo para que ele 
tenha mais brilho”239. Se o cinema como instituição de produção industrial revelava o enorme 
valor plástico que ele sempre atribuiu ao ator, no cinema experimental essa lei é deslocada para 
outros campos.  
Um deles pode ser uma atração por valores como o cafona, pelo “camp” e pelo 
kitsch no agenciamento do elemento humano nos cinemas experimentais: “O ‘cafona’ é a 
reelaboração, que aparece como excessivamente marcada, de determinados padrões de beleza 
ou procedimentos estéticos”240. Há, no elemento humano arregimentado para esses cinemas 
experimentais, uma certa verve subversiva em relação aos princípios do que se tradicionalmente 
chama de “belo”. Nessas aparições de atores que Jairo Ferreira (2000) nomeou de experimento 
tragiteratológico, a regra se tornou então trocar o edificante pelo degradante, um horror 
tipológico engendrado por uma inusitada “valorização da forma, o tratamento aos personagens 
[e] a utilização do mau gosto como um elemento necessariamente de bom gosto”241.  
Nacache nos lembra que a beleza como valor significante, como valor de afirmação, 
teve um certo declínio após o período clássico do cinema, e rostos como de Greta Garbo, 
                                               
238 É também nesta vertente místico-antropológica que Barthes nos oferece a descrição de um lutador de “catch”, 
Thauvin que, pela sua aparência repulsiva, foi alçado ao eterno papel de perdedor e de vilão das lutas: a fealdade 
como signo. Cf. BARTHES, 2001, op. cit., p. 12 – 13.  
239 DEBORD apud BRENEZ, 1988, op. cit., p. 266. 
240 RAMOS, 1987, op. cit., p. 131. 
241 Depoimento de Rogério Sganzerla no filme Mr. Sganzerla – Os signos da luz (Joel Pizzini, 2011).  
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Audrey Hepburn ou de um ator como Montgomery Clift hoje parecem mais afluir de um 
Olimpo de Deuses do que da esfera humana. Para Nacache242,  
O cinema acha difícil não filmar a beleza humana. É verdade que nunca renunciou à 
ideia romântica de uma estética do feio, que lhe oferece os maiores recursos plásticos: 
de Emil Jennings a Peter Lorre, de Michel Simon a Edward G. Robinson, a história 
dos filmes é pontuada de atores dotados de uma fealdade fotogênica.  
 
É notório o fato de que os cinemas modernos pós-guerra, da nouvelle vague aos cinemas 
“novos”, ainda proveem pouco direito à fealdade, o que Nacache chama de escravatura da 
beleza, típica do cinema industrial243. Contudo, houve uma pequena evolução, e marcadamente 
cineastas inovadores, como Robert Bresson, Jack Smith e Wim Wenders desinteressaram-se 
pelo estatuto inquebrantável da beleza e “viraram-se para atores mais fora das normas, mais 
surpreendentes [...]”, para um “repertório de rostos irregulares e apaixonantes” em que o 
“bonito e o glamour já são passado; a pele reencontrou a sua irregularidade, os traços a sua 
variedade, os corpos a sua geometria variável”244. Deslocou-se, então, para extratos outrora 
arregimentados para as franjas dos primados da beleza, onde os valores “camp” foram 
enfatizados: a androgenia, o exagero ou a atenuação de características físicas tidas como 
epítomes da beleza, o travestismo ou um divinismo caricatural de atores e atrizes.     
Os exemplos da categoria de antibeleza aludida logo acima são vários e estão em 
muitas classes do insólito nos processos de casting, eis alguns: o gigantismo das formas de 
Wilza Carla em Os monstros de Babaloo, ou Jô Soares (Hitler, III Mundo, José Agrippino de 
Paula, 1968) e o seu acintoso reverso com Zezé Macedo também n’Os monstros de Babaloo; 
de Divine na leva de primeiros filmes de John Waters (Mondo Trasho, 1969 e Pink flamingos, 
1972); o corpo esquálido entre vida e morte de Conrad Veidt em O gabinete do Dr. Caligari 
(Robert Wiene, 1919) e de Max Schreck em Nosferatu (Friedrich W. Murnau, 1922); o correlato 
português do mítico vampiro, o dândi e despudorado João César Monteiro nos filmes da trilogia 
- dirigida pelo próprio Monteiro - do personagem João de Deus (Recordações da Casa Amarela, 
1989/ A comédia de Deus, 1995/ As bodas de Deus, 1999);  o esfarrapado animalizado de 
                                               
242 NACACHE, 2012, op. cit., p. 46. 
243 Se corpo do ator ascende a um patamar de aceitabilidade para públicos tão vastos no cinema de fatura industrial 
é em razão de algo que o capacita para tal: um padrão de homogeneidade, equilíbrio e desejo que tem sido 
incansável objeto estético do mundo da moda, da publicidade, da saúde pública, de um certo ideal coletivo de 
saúde corporal ligado tanto a um modelo orgânico (norma) quanto a uma questão mais abrangente e maleável, o 
ideal da beleza (forma). E nesse ideal de beleza, marcado por corpos masculinos viris, mas que poderiam ser 
caracterizados como os do homem comum e corpos femininos longilíneos, ágeis, “hieráticos e de aura romântica” 
(BOURGET, 2005, p. 145) e ferozmente produzidos por uma ideia eugênica de perfeição, o corpo deformado, feio 
ou o ser humano que não se conforma com os padrões de aceitabilidade da indústria de massa são relegados a 
segundo plano ou retirados totalmente de cena. Pelo menos fora das hostes experimentais. 
244 Ibidem, p. 46. 
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Lourival Pariz em Gamal, o delírio do sexo (João Batista de Andrade, 1970); o travesti 
desdentado retocando o batom em Flaming creatures (Jack Smith, 1963); o plano detalhe de 
uma boca com falhas dentárias ou dentes enegrecidos em Ghosts before breakfast 
(Vormittagsspuk, Hans Richter, 1928); o exibicionismo grotesco da falta de dentes, simulada 
com maquiagem exagerada em Chafed elbows (Robert Downey, 1966); do raquitismo de Jorge 
Loredo/ Aranha/ Zé Bonitinho em Sem essa, Aranha e Abismu. 
Essa lista estende-se por muitas outras citações, mas ressalta-se aqui que, 
diferentemente da antibeleza, há também a categoria do corpo deformado, que pode encontrar 
nos castings experimentais uma presença profícua. Não somente no cinema, também o teatro 
já se viu no dilema de ter que escolher entre mitigar a deformidade do ator ou, ao contrário, 
torná-la excessivamente visível para o público245. Nesses casos, em que ator e personagem 
possuem alguma deformação física, alguns filmes (e peças de teatro) experimentais tentaram 
inserir o ator deformado dentro de uma ambiência onde não era sua deformidade o centro das 
atrações, mas o entorno dela: tramas em que o grande nó dramático se dava em torno de 
questões como aceitação, preconceito e inclusão. Há, obviamente, as questões que o corpo 
deformado suscita e que os cinemas experimentais tentaram tematizar: uma atração mórbida 
pelo corpo do ator, um voyeurismo incontrolável, repulsa ou até compaixão246.     
O corpo deformado do ator pode ser resultado do processo de fusão física entre ator 
e personagem, que pretende consolidar a ideia do amálgama físico total entre essas instâncias 
pelo fato de que o elemento humano (ator profissional ou não) se torna indissociável do 
personagem por possuir determinada condição física – condição essa que se torna o fato que 
promove a escolha do ator/ atriz para o filme. Personagem e ator acometidos pela mesma 
característica física onde a de um (ator) se torna condição sine qua non para a existência do 
outro (personagem). Alguns filmes no cinema marginal (mas não somente eles) trabalharam 
nessa estética: a babá (creditada no filme como Dona Yolanda) com arqueamento agudo das 
pernas, causando dificuldade de locomoção, em Os monstros de Babaloo. Há, também, 
elementos humanos nesses filmes que não pertencem ipsis litteris aos seus elencos, mas que 
poderiam ser exemplos das categorias da antibeleza ou de condições “especiais” aqui 
preconizadas: o nanismo presente em O bandido da luz vermelha, Monstros (Freaks, Tod 
Browning, 1932) e Hitler, III Mundo seria um deles. Na ambiência desses filmes, elementos 
                                               
245 Gérard-Denis Farcy nos descreve a história do ator Raimund Hogue, corcunda, que não somente não tinha 
qualquer pudor em expor sua saliência lombar, mas tinha o costume de citá-la durante as peças. Cf. o verbete sobre 
o ator com deformação em AMIEL et. al. (Dir.), 2012.  
246 Ibidem. 
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grotescos promovem uma distorção da aparência exterior desses personagens produzindo ora o 
drama humano (como em Monstros), ora a caricatura ou a sátira, em alguns filmes do cinema 
marginal e da Belair.  
Há nesta escolha pelo corpo decadente, nesta aparência do feio e do grotesco, uma 
proposta estética dos filmes experimentais para instalar uma nova modalidade de essência do 
corpo do ator no cinema, uma nova ordem de aparição, onde valores outros são a moeda de 
troca - uma nova proposta de pensar a imagem cinematográfica que veio da ambiência estético-
ideológica da contracultura - com uma ideia de marginalidade e clandestinidade que afrontavam 
valores reinantes na ótica estética burguesa -, com seus relatos de personagens que perfaziam 
uma ácida crônica de um outro mundo, isto é, um submundo “lumpendelirante”247 ou uma 
“denúncia global da alma e do corpo subdesenvolvido”248. Havia uma urgência pela 
experimentação no casting desses filmes, com essa inclinação para o teratológico, e uma 
sequiosa vontade de se “(...) conhecer uma beleza que passa primeiro pelo feio”, nas palavras 
de Caetano Veloso249.  
É também de Caetano a proposição de um pensamento sobre o novo que povoava 
a produção artística brasileira entre 1967 até meados dos anos 70, com a introdução dos termos 
que criaram o pensamento tropicalista nas artes. Toda essa efervescência cultural tinha uma 
matriz que parecia difusa anteriormente ao cinema novo, mas que depois se fez mais lúcida e 
impactante: os primados da antropofagia oswaldiana, ou seja, um grupo de interesses de ordem 
estética que passava por um apurado sistema de inversões, onde que o que mais interessava era 
“deglutir” os influxos estéticos de um certo establishment cultural, com seus primados de 
“beleza”, “bom gosto”, “classificações e sistematizações”, com seus princípios de uma 
estagnação e seriedade que atingiam em cheio as artes. Para a antropofagia oswaldiana, que 
será desenvolvida mais adiante (conclusão) sobre a antropofagia e o matriarcado na obra de 
Ignez, o importante era demolir essa “seriedade” congelante, incitar o novo nas artes, sugerir 
“acordes dissonantes”, “uma abertura para o avesso, do outro lado [...], totalmente 
descomprometido com o sistema, [...] uma tradução prática de todos esses problemas”250 sobre 
os quais se discutiam na época: o grosso (o cafona) e o fino, a bossa e a roça, o belo, o feio e o 
                                               
247 Cf. SALOMÃO, op. cit. Também sobre uma crônica do submundo nos filmes de Rogério Sganzerla, ver 
CANUTO, 2007.  
248 ALENCAR, Miriam. As promessas do tédio e da coragem, op. cit., p. 15. 
249 Cf. VENTURA, 1988, p. 30. Esta citação de Caetano Veloso vem dos comentários à época em que ele 
interpretou a canção Coração materno, de Vicente Celestino, tida por muitos como um “(...) monumento ao mau 
gosto”. 
250 Essas citações em aspas nesse parágrafo vêm de termos e fragmentos da entrevista de Caetano Veloso a Gilberto 
Gil e Augusto de Campos em CAMPOS, 1974. P. 141 – 207. 
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grotesco.  
 
1.6 Atuar x fazer. 
Foi Stella Adler quem proferiu a máxima sobre a dicotomia atuar x fazer para o ator 
naturalista, dizendo que este não passa por cima dos movimentos ou gestos ou os simula de 
maneira ostensiva, ele simplesmente os faz. Adler dizia que um vício que se deve eliminar na 
arte da atuação é menosprezar um gesto, “passar por cima” dele com desprezo, não sendo capaz 
de tocar as verdades físicas e biológicas que toda a atividade ou gesto precisa, por menor que 
ele seja: “Pessoas não atuam. Elas têm experiências com as coisas”251. Assim, na concepção 
que ela professou durante os seus cursos no Stella Adler Theatre Studio, o ator estudava ações, 
analisava-as, encontrava suas anatomias, sua espinha dorsal. Para Adler, a tarefa precípua do 
ator era retirar do texto a alma dos gestos requeridos, uma biologia ou corporalidade que os 
compunha. E, se o gesto extraído do texto era o requerido, o gesto correto, o ator não tinha que 
se preocupar em “atuar”, pois estaria verdadeiramente “executando gestos” de maneira genuína, 
pois toda ação tem um objeto que ela representa e um objetivo que ela traça252.  
William Worthen (1984) marca, em um certo grau, os limites metodológicos e 
éticos que o ator impunha em cada povo ou sociedade, em cada cultura e sua época deslocando 
seu centro de preocupações de questões como representar, ser, mimetizar, apresentar, sua 
relação com o seu corpo e com os primados da proxemia. Um destes limites, que tem a ver com 
a fronteira do corpo do ator é a dicotomia atuar x fazer. Agamben, citando Aristóteles, afirma 
que, numa passagem famosa da Ética a Nicômaco, ele opõe os termos criar (poiesis) para falar 
daquele que cria a obra, mas não a encena e dramatizar (práxis), para designar aquele que a 
encena, mas não a escreve ou concebe. Contudo, ele vai mais adiante quando afirma que:  
[...] se o fazer [criar] é um meio para um fim e [dramatizar] um fim sem meios, o gesto 
rompe a falsa alternativa entre fins e meios que paralisa a moralidade e apresenta 
meios que escapam como o reinado de meios sem se tornar fins. (AGANBEM, 1991, 
p. 35). 
 
O que Agamben quer aqui dizer é que pode haver espaço para outros gêneros de ação, ou seja, 
um gênero de presença atoral que não leva em conta a oposição enclausuradora do atuar X 
fazer, mas sugere um tipo de jogo atoral em que corpo e gesto são elementos de um conjunto 
                                               
251 ADLER, op. cit., p. 129) 
252 ADLER, op. cit., passim. 
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só, sem uma dicotomia que os corpartimentalize.  
Como a pergunta que Naremore fez a seus pais – se os atores “realmente” se beijam 
nos filmes -, a matéria que perfaz a atuação não é constituída de elementos claramente 
divisáveis, pois ora se pende para a natureza do ato (sua biologia), ora se verte para a sua parte 
retórica, cultural ou artística. Há, na performance do ator, uma perfeita simbiose entre natureza 
e arte, biologia e cultura, corpo e jogo: o jogo atoral é, na verdade, constituído de dois 
estamentos que se interligam organicamente como sendo as duas faces de uma mesma moeda 
- um organismo e uma retórica. Uma delas é produzida por um corpo vivo, organismo móvel 
dotado de membros, tendões e músculos que promovem as figurações. A outra é um arcabouço 
de teorias que se espraiam pela história do teatro e, depois, do cinema, que se materializam por 
uma performance legível como um “texto gestual” dotado de símbolos que significam algo. 
Para Brenez (1997, p. 26), “observar certas formas do jogo no cinema nos põe frente a frente 
com uma das questões cruciais que concernem a invenção do ator: a natureza da ligação entre 
o ato e seu sujeito”. 
Mesmo que seja resultado dessa conjunção entre natureza e cultura, contudo, o jogo 
atoral sempre foi suscetível de um processo pendular: fazer e simular, real e ficção, biologia do 
corpo e arte do ator. Esse pêndulo, esse equilíbrio entre estamentos do jogo atoral é o que se 
coloca aqui como material de análise, pois o ator experimental questiona-o, por vezes, ao expor 
a biologia do jogo, colocando-a em primeiro plano e levando, de maneira bastante peculiar, as 
questões que revolvem biologia corporal e jogo do ator para espaços limítrofes. Naremore 
(1988) já dizia que fatos biológicos tornam-se o centro de interesse dramático, pois toda a 
atuação possui um aspecto orgânico: pessoas adoecem e pioram sua saúde na frente das 
câmeras, pessoas dormem, engordam, fazem sexo em palcos de shows noturnos, pessoas se 
cansam, transpiram, morrem253, algumas performances mostram pessoas se imolando em 
museus, defecando ou urinando para a/ na câmera ou no palco, costurando objetos na pele, 
partos sendo feitos, numa lista gigantesca de possibilidades, muitas delas subversivas e 
poéticas.  
Alguns filmes mostram puras performances biológicas em frente das câmeras: 
animais ou pessoas morrem (por exemplo: os filmes snuff), espirram na frente da câmera (como 
fez Fred Ott no filme Sneeze, de 1890), cospem no rosto de outras como fez Ignez em 
                                               
253 A morte dolorosa e lenta do cineasta Nicholas Ray foi registrada nos seus momentos mais chocantes e pungentes 
por outro cineasta, Wim Wenders, no documentário Nick’s film – Lightning over water (Wenders, 1980). 
Misturando momentos de puro delírio criativo e documento chocante, Wenders exibe um desconfortante exemplo 
de um aspecto puramente orgânico da presença humana no cinema.  
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Copacabana, mon amour ou, como no caso do filme Nicht löscbares feuer/ Inextinguishable 
fire (Harun Farocki, 1969), expõe o corpo do ator como puro material biológico suscetível à 
dor. Farocki foi também um caso de ator – era cineasta também – que levou para o cinema um 
impactante exemplo do aspecto orgânico e biológico da atuação, neste caso específico: o tato 
do ator. No seu filme que misturava body art, performance art e ativismo político, Farocki 
queimou o seu próprio braço com uma ponta de cigarro para mostrar os avassaladores efeitos 
do líquido inflamável Napalm, usado indiscriminadamente pelos Estados Unidos na guerra do 
Vietnã.  
Imagens 20 e 21: Aspecto puramente orgânico da atuação: o tato. 
  
Fonte: Nicht löscbares feuer/ Inextinguishable fire (Harun Farocki, 1969). 
 
Se Nacache254 afirma que o ator no cinema “ainda vai mais longe, sempre confrontado, num 
momento ou noutro da sua atuação, à verdade da ação e não apenas à sua reprodução mimética”, 
ela, no entanto, relembra uma série de artifícios que o próprio cinema lança mão para “não” 
mostrar coisas que não são “completamente realizáveis”, como : “fazer acrobacias, ser um 
virtuoso musical, engolir muito álcool ou alimentos, ter relações sexuais, ferir ou matar”. Para 
essas ações não recomendáveis que se mostrem na tela (sob a ótica de um cinema mainstream), 
ela cita que elas devem ser exibidas em parte, com a ajuda de ornamentos que as escondam ou 
sendo substituídas por outros. Há, obviamente, outros artifícios: ora, detém-se no 
ponto que se separa o ato simulado do ato real (então a câmara desvia-se, para, filma 
um corpo ou um efeito de substituição); ou ainda realizando gestos desligados do que 
na realidade seria a sua origem (o sentimento, o desejo, a competência) ou 
consequência (desmaiar sem perder os sentidos, ferir sem magoar). Ou, enfim, 
simplesmente, fragmentando em dez uma ação difícil, que a montagem se encarregará 
de unificar.255 
 
                                               
254 Op. cit., p. 50. 
255 Ibidem, loc. cit. 
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Assim, Nacache, pelo menos de maneira bastante discreta, afirma que o cinema mainstream 
sempre se viu afrontado com questões de ordem ética: mostrar ou não elementos gráficos que 
poderiam “ferir vicissitudes”? Essa tarefa, de ir mais além na proposição de exposição gráfica 
de elementos de difícil representação, que rompem a tênue fronteira entre natureza e cultura, 
corpo e jogo, coube abertamente aos cinemas experimentais, o que é exemplificado de maneira 
explícita pelo filme de Farocki acima. 
Seguindo o aforismo de Nicole Brenez (2006a, p. 45), em Cinémas d’avant-garde, 
“o cinema tem o poder de reconfigurar completamente nossa experiência, minar nossas 
pontuações, nossos hábitos perceptivos, nossas crenças”. Assim, nesta conjuntura de corpos 
que expõem a natureza díptica, mas interdependente, da atuação – atuar (arte)/ fazer (corpo) -, 
com seus atributos menos plasticamente recomendáveis, há uma outra linhagem de exibição 
corpórea voltada para exploração e aumento do campo da figuratividade cinematográfica. Foi 
com a exposição corpórea da matéria orgânica, biológica, primitiva, animalizada, do corpo 
como puro gerador de vida (e de morte!) que cineastas como Stan Brakhage, Júlio Bressane e 
Rogério Sganzerla empurraram para um limiar essa fronteira tenuemente demarcatória entre 
natureza e arte. 
Durante o nascimento de sua primeira filha, em 1959, Stan Brakhage teve a ideia 
de filmar o parto e usou o material para compor o filme Window water baby moving. A crueza 
das imagens do filme é de tal nível de arrebatamento, que a conclusão que se tira é que esta 
proposta da exposição do corpo biológico nos seduz exatamente por sua sinceridade 
acachapante. Os primeiríssimos planos – aqui, do corpo de sua esposa imediatamente antes do 
parto (e também colaboradora de alguns de seus filmes) Jane Brakhage256- são uma marca 
estilística que atravessa parte de sua cinematografia257. 
Imagem 22: A exposição do corpo na sua vertente biológica: o parto.  
                                               
256 Corpos nus em Dog star man (1964) e em posição de coito em Wedlock House, an intercourse (1959). 
257 Para mudar a textura da imagem do sol na janela do quarto onde sua esposa estava em trabalho de parto, 
Brakhage usou a placenta recém-expelida como um inusitado filtro de luz. Este procedimento atesta o nível de 
experimentalismo de Brakhage e uma urgência em estender as fronteiras do uso de material vivo, orgânico, no 
cinema. (Ver SITNEY, op. cit., p. 151). Isto talvez tenha sido a única experiência de uso de filtro deste material 
na história do cinema.  
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Fonte: Filme: Window water baby moving (Stan Brakhage, 1962). 
 
Beauregard comenta o fato de que Stan Brakhage exercita no seu cinema uma gama mais ampla 
de questões sobre a sexualidade, mas não uma sexualidade que é exposta de maneira simulada, 
mas vivida, movendo o pêndulo biologia e cultura para espaços ainda mais longínquos. Em 
Cat’s cradle (Stan Brakhage, 1959), o filme põe em cena um gato, um homem e uma mulher 
em um apartamento tomado por uma infinidade de texturas e cores em tons de vermelho que 
claramente explicitam o clima de encontro sexual, de uma “feitiçaria sexual que se refere ao 
sentimento de cumplicidade felina entre um homem e uma mulher que emana deste rápido 
encadeamento de planos” (BEAUREGARD, 2008, online). O elemento humano presente 
nesses filmes de Brakhage, longe de classificações definitivas, habita uma zona intermediária 
entre atuar e fazer, pois mais do que uma simulação do jogo do ator que se faz clara e 
perceptível, o que se vê é o registro documental258 de um corpo agindo, o que torna os termos 
“ator”, “atuação” ou “performance” de uma certa maneira desajeitados para descrever o que se 
materializa aqui como presença humana. 
Outra presença do corpo confrontando experiências limítrofes, aqui em campo 
oposto ao de Brakhage, é a não menos chocante encenação do aborto em Barão Olavo, o 
horrível. Aqui, vida e morte são extremidades da mesma linha estética, pois resultados de um 
                                               
258 Sobre a filmagem de atores como um registro documental sobre a atuação, Jacques Rivette afirma que “(...) na 
rodagem, passam-se sempre coisas a mais que não estavam previstas na planificação, e 90% dos cineastas (falo 
daqueles que não se limitam a contar uma história) rejeitam esse suplemento de ficção na altura da montagem, tal 
como o tinham rejeitado na altura da escrita ou na altura da rodagem. Em quase todos os filmes de Renoir falta 
uma hora, Jean Rouch cortou duas horas a Jaguar e seis horas a Petit à petit. Dir-me-ão que é modéstia. Mas penso 
que, sem esta modéstia, teríamos mais alguns grandes filmes”. Cf. AUMONT, 2008, op. cit., p. 122. 
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corpo que pode gerar vida ou ser resultado de torturas ou vícios plasticamente desconfortáveis. 
Ritinha (Lilian Lemmertz) é forçada (isto não está muito claro na trama do filme) a descontinuar 
dolorosa e grotescamente a gravidez de uma criança muito esperada259. A estranheza do gesto 
da cigana-parteira (Isabella), que se tomado na tessitura total do filme funda um gestus 
brechtiano, é de um total ineditismo, tal a violência dos golpes contra o corpo da personagem 
– e, sinedoquicamente, corpo da mulher -, numa explosão de misoginia e tortura física poucas 
vezes vistas no cinema:  corporalidade exposta não pela gestação, mas pela tortura.  
Imagem 23: O aborto em Barão Olavo, o horrível: gestus e misoginia. 
 
Fonte: Filme: Barão Olavo, o horrível (Julio Bressane, 1970). Produção: Belair Filmes. 
 
A imagem de torturas no cinema marginal é um leitmotiv persistente que denuncia de modo 
claro o espaço crítico que cercava esses filmes. Se compararmos as cenas de torturas de homens 
em filmes como Matou a família e foi ao cinema, mas também à tortura de filmes como Jardim 
de guerra (Neville D’Almeida, 1970) ou Crônica de um industrial (Luiz Rosemberg Filho, 
1978) vê-se que a tortura aqui de Ritinha pode ser lida como uma versão da tortura dos porões 
da ditadura militar desses filmes, acrescida do elemento misoginia. Ramos (1987) nos lembra 
que a efetivação da “tortura” perpassa o cinema marginal: a dilaceração corporal e sua presença 
ameaçadora.  
                                               
259 As razões pelas quais Ritinha (Lemmertz) terá que sofrer o aborto não são reveladas: Ritinha é vista tendo um 
encontro amoroso com um homem no meio de uma estrada vicinal. Contudo, há um diálogo entre o Barão e sua 
neta Isabel (Helena Ignez) em que este diz: “Isabel, eu tive hoje no quarto com Ritinha.” Outra indicação de que 
talvez Ritinha estivesse abortando um filho do próprio Barão. Tudo fica, aqui, no campo óbvio das conjecturas. 
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O corpo nesses dois filmes tão diferentes (Brakhage e Bressane), produzidos em 
países e épocas distantes revela certa linha de força estética muito próxima: a exposição ou 
sugestão de procedimentos que seriam puramente da esfera médica ou profissional, mas aqui 
oferecidos ao escrutínio escopofílico em chaves diversas: exposição biológica da matéria 
corporal (Brakhage) e a tortura (Bressane). A relação destes corpos expostos tem uma conexão 
próxima (de tão próxima, difícil de não ser ressaltada) com os primados do realismo grotesco 
de Bakhtin. O corpo seria, então, segundo o teórico russo (apud SODRÉ; PAIVA, 2002, p. 57), 
uma “(...) corporalidade inacabada, aberta às ampliações e transformações, como na figura da 
mulher grávida. É o corpo da gestação, mas igualmente dos desdobramentos, dos orifícios, dos 
excrementos e da vitalidade”.   
A relação do ator experimental com as suas necessidades fisiológicas é outro campo 
de investigação que merece aprofundamento. Ao mesmo tempo que essas atividades são 
operadas num registro pouco edificante e graficamente nauseante, a própria inclusão destes 
gestos em um filme reforça a quebra de contrato destes mesmos com uma proposta de apego 
sensório que poderia ter com o espectador. Estes gestos são vários, incluindo baba de sangue, 
comer, cuspir, chafurdar no lixo, urinar, vomitar, etc. Em um cinema em que a lógica própria 
da sua existência é a expressão de estados extremos do comportamento e da alma260, comer (e/ 
ou vomitar), fazer amor, beber, defecar, urinar, babar, etc. são atos fisiológicos levados pelos 
atores experimentais a um limite da exasperação e do abjeto, dando um aspecto sujo, 
animalesco ao ato. 
Em Sem essa, Aranha, em uma chave que pode ser conceituada como 
indecorosamente abjeta, a personagem de Helena Ignez está num cabaré qualquer no Rio de 
Janeiro. Em determinado momento da trama, sem que haja no nível da diegese qualquer 
indicação que sustente tal ação, a personagem vai até a janela do estabelecimento e, olhando 
para cidade incólume, enfia o dedo na garganta e figura um vômito, entre uma citação de 
Trotski261. A relação do gesto de Ignez pode ser lida como um questionamento violento à 
dicotomia atuar x fazer, evitando a atuação maquinada e expondo a figuração, como um dado 
de choque artaudiano. A personagem de Helena Ignez aqui não somente “figura” o ato do 
vômito, há algo mais a se dizer do gesto. Se analisarmos com mais detimento, Ignez tenta 
                                               
260 Cf. COELHO, 1982. Aqui, Teixeira Coelho liga esses estados exasperados da alma à figuração do ator no teatro 
da crueldade, do dramaturgo, ator e escritor francês Antonin Artaud.  
261 Helena Ignez declama a seguinte fala: “Não se sabe ao certo se ele crê ou não. Se Deus repentinamente escarra 
sangue, enquanto a virgem se entrega a certo húngaro por algumas peças de metal”. Cf. TROTSKI, Leon. 
Literatura e revolução. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 2007, p. 69. 
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vomitar desde o início da produção do gesto, quando ela está sentada em uma das mesas da 
boate, mais cedo na cena. O que sai da boca da atriz não é, então, mero líquido salivar, mas o 
resultado de uma efetiva tentativa de vomitar. A própria fatura do gesto, sua póetica, surge aqui 
como francamente opositora de uma ética do jogo atoral que tenha sido posta (ou imposta?) na 
tradição teatral e cinematográfica clássicas, e que é calcada na simulação do gesto como 
princípio-motor. O que a atuação experimental desloca para o primeiro plano é a exposição da 
maquinação do gesto (o trottoir em A família do barulho é um exemplo) e, no caso do vômito 
em Sem essa, Aranha, a ênfase não na simulação, mas no aspecto biológico do gesto, expondo 
materiais orgânicos que seriam relegados ao desprezo pelos cinemas de fatura mais clássica: 
“Helena vai até o fundo do mal estar físico, numa cena onde não é possível falsear a 
representação” (GUIMARÃES, 2012b, online).   
Imagem 24: O vômito como figuração escatológica.   
 
Fonte: Filme: Sem essa, Aranha (Rogério Sganzerla, 1970). Produção: Belair Filmes 
 
Dentro dessa linha de levar para espaços limítrofes o estamento biológico do gesto, há um 
projeto estético dos cinemas experimentais de promover exposições gráficas do abjeto, de 
excrementos, de vômitos, cadáveres, e outras figurações grotescas para o primeiro plano do 
cinema, ou seja,  
práticas sexuais consideradas como ‘desviantes’, confrontação com o orgânico 
(cadáveres, excrementos, etc.), lutas de minorias quaisquer que elas sejam – 
econômicas, ideológicas, confessionais, sexuais ...: tudo o que uma sociedade recalca 
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para suas margens ou os seus submundos conseguiram, de uma maneira ou outra, se 
manifestar cinematograficamente.262 
 
No cinema marginal e na Belair Filmes, a explicação para o escatológico tem a sua 
origem, nas palavras de Jairo Ferreira263 “nas masmorras da ditadura brasileira, principalmente 
entre 1968 e 1973”. Transposto semioticamente para o cinema, essas figurações de uma ruptura 
plena com as expectativas de comunicação materializavam-se no dilaceramento exposto por 
esses vômitos, pelo grotesco corporal, babas e pela degradação do lixo: “[...] esse cinema é em 
geral assumido como a resposta à repressão na linha agressiva do desencanto radical; sua 
rebeldia elimina qualquer dimensão utópica e se desdobra na encenação escatológica, feita de 
vômitos, gritos e sangue [...]” (XAVIER; PEREIRA; BERNARDET, 1985, p. 20). 
Outro aspecto que se deve enfatizar nesses estamentos biológicos do gesto é o fato 
de suas produções se darem numa materialização de tempo que se exibe na obra como um ato 
hic et nunc infinito. É notória a aparência de improvisação dessas encenações produzidas em 
ambiências em que não havia tempo, nem dinheiro – e, muitas vezes, nem película – suficiente 
para se produzir mais tomadas do mesmo gesto para “aperfeiçoá-lo”. O plano que ia para a 
montagem final era o único efetivamente filmado, dando a essas cenas esse tom de um gesto 
sendo feito no mesmo momento de sua fruição ou registro: o cinema como fruto de uma estética 
do provisório. 
 
1.7 Corpo do ator: instrumento e obra 
O plano do vômito de Sem essa, Aranha instaura igualmente um outro aspecto nas 
longas sequências do filme que é uma marca estilística não somente de Sganzerla, mas que se 
estabelece com maior força nos cinemas modernos que adotam estilos de filmagem mais afeitos 
à absorção de irrupções do real, ao registro de “processos em evolução” e menos herméticos a 
defeitos ou intromissões de elementos extrafílmicos que pudessem “estragar o plano”. Fazem 
parte da história do cinema os planos de Corrida de automóveis para meninos (Henry Lehrman, 
1914) em que o diretor/ ator264 tenta a todo custo retirar o maltrapilho que se interpõe à câmera 
e os outros objetos prófílmicos (atores, figurantes, carros e espectadores da corrida) literalmente 
“estragando” o filme dentro do filme. Assim, Corrida de automóveis para meninos anunciaria 
                                               
262 BRENEZ, 2006a, op. cit., p. 49 – 50. 
263 2000, op. cit., p. 148.   
264 Henry Lehrman é aqui diretor do filme em que ele próprio atua como diretor no filme dentro do filme. 
 146 
o que seria o cinema industrial em um futuro próximo: um tipo de produção artística que rejeita 
irrupções de elementos exteriores a ele, propondo um mundo registrado sem qualquer tipo de 
aparência de processo inacabado e sintético de acontecimentos com uma aparência de processo 
finito e controlado.  
 Assim, substitui-se, com o advento dos cinemas pós-guerra, um tempo mítico 
tradicional do cinema mainstream por um tempo registrado dentro de uma estética que se pode 
chamar, grosso modo, de provisória, ou seja, novas soluções de duração concreta do tempo. 
Poder-se-ia designar esse cinema como um artefato de arte que impressiona pelo aspecto ad 
hoc de sua fruição, de estarmos vendo algo exatamente no momento de estar sendo produzido 
e observado.265 
Instalou-se uma pequena celeuma entre artistas e teóricos com a tentativa destes de 
descrever as obras de arte experimentais e essa aparência de produto inacabado. Como observou 
Sheldon Renan (1967), houve uma certa incapacidade dos teóricos de nomear obras de arte 
experimentais de obras “finalizadas”: a palavra experimento pode exprimir também algo que 
ainda está por se terminar, e isto é certamente um problema para esses artistas266, pois vários 
deles rejeitam o rótulo de que suas obras estejam ainda no estágio processual, afirmando que 
produzem obras de arte prontas para entrarem em contato com o público. Esse desconforto com 
a descrição de obra “em processo” deve-se ao fato de que o filme experimental tem uma 
aparência de happening, um evento único, sem ou com muito pouca preparação, sem meios 
técnicos e objetivos profissionais, com objetos expressivos arranjados no momento (vide as 
descrições acima dos personagens de Helena Ignez e sua relação com os acessórios), paródias 
instantâneas com encenações concebidas no momento mesmo da filmagem. Tyler (1995) 
advoga o fato de que esses filmes experimentais, majoritariamente imersos em uma ambiência 
de precariedade econômica, têm essa propensão à improvisação de meios e objetivos gerando 
uma via de análise de caráter cíclico: a improvisação gera uma aparência de processo inacabado 
e, ao mesmo tempo, a aparência do processo inacabado gera uma impressão de um estado de 
não fixidez. 
                                               
265 REMIER, 2008, op. cit., p. 13. Neste livro sobre a obra do cineasta Ivan Cardoso, Décio Pignatari observa essa 
aparência de filmes marginais como uma espécie de cinema do processo: “Este é um cinema do estar fazendo, não 
do ter feito. Daí o fascínio de estar-se assistindo ao presente no passado”. 
266 Renan aqui descreve filmes de Maya Deren, Kenneth Anger e Sidney Peterson, diretores de filmes produzidos 
na década de 1940. Já Andrei Tarkovski acreditava no filme não como experimento, mas como obra terminada. 
Como ele mesmo diz, “ninguém irá pagar-lhe por vagos experimentos. [...] a partir do momento em que essas 
pesquisas forem impressas na película [...], isto é, a partir do momento em que a ideia do artista foi objetivada, 
deve-se supor que ele já encontrou aquilo que deseja transmitir ao público através do cinema, e que não mais está 
vagando no escuro.” TARKOVSKI, Andrei. Esculpir o tempo. São Paulo: Martins Fontes, 2010. P. 118. 
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Se aplicarmos a tese acima de Tyler à Belair Filmes, veríamos que o que predomina 
em Sganzerla e Bressane é um teor de improviso nas encenações e gestos, um clima de registro 
do momentâneo. O processo de composição desses filmes parece incluir elementos que são 
cacos, estilhaços de acontecimentos periféricos e (des)importantes que são incorporados na 
montagem final, dando esse frescor de filme que exibe o seu processo de feitura. Eisenstein 
(2002, p. 12) considerava o ator o elemento primeiro na produção do filme no que tange esse 
registro da ação como processo, pois ele é “o elo inicial da cadeia de formas evolutivas do 
espetáculo, [assim] o ator-intérprete [...] transmite ao espectador o resultado de seus 
pensamentos e sentimentos no instante mesmo em que está pensando e sentindo”. 
Há alguns relatos de atores e atrizes que marcaram presença nas produções da Belair 
de que havia um roteiro minimamente traçado para as cenas, mas pequenas encenações e gestos 
eram incluídos “no calor da hora”, momentos antes ou mesmo durante planos, dando esse 
aspecto de que elementos paralelos à trama estavam absolutamente propensos a irromper a 
cena. O número musical de Maria Gladys, descrito acima, numa paródia de Carmem Miranda 
em Sem essa, Aranha, foi um dos casos em que Sganzerla267 permanecia ao lado da câmera 
pedindo à atriz que continuasse a encenação e “esticasse o tempo do plano”, no momento 
mesmo de sua produção. Em um depoimento ao portal Ocupação Rogério Sganzerla, Otoniel 
Serra lembra de uma cena em Copacabana, mon amour, rodada na favela, em que havia um 
grupo de músicos tocando e cantando numa roda de samba. Serra afirma que havia certos 
momentos nessas filmagens em que Sganzerla decidia por cenas que não haviam sido 
roteirizadas, num processo de óbvia surpresa para o ator, que tinha que fazer o que o diretor 
dizia, mesmo, algumas vezes, a contragosto, pois o elemento perigo estava sempre presente 
nessas filmagens. Nesta cena em particular, Sganzerla deu a seguinte ordem a Serra: “Vai lá, 
vai lá, beija os caras, beija na boca”. E Serra argumentou: “Rogério, eu vou levar porrada aqui 
no morro. Eles vão me matar aqui”. A cena aconteceu como o diretor previu, mesmo com a 
óbvia exposição do ator a um encontro com moradores que poderia conter certa hostilidade. 
Essa verve pela improvisação criada no momento das filmagens, esse apego pelo registro de 
um “gesto vivo”, foi descrito por Serra como uma vocação de Sganzerla pelo frescor da ideia 
momentânea, pela quase concomitância entre criação e execução: “ele vencia o perigo com a 
imaginação” (SERRA, 2010, online).     
                                               
267 Na Belair Filmes, não foi só Sganzerla quem promoveu estas interferências do diretor no transcorrer das cenas. 
Teixeira (2003) afirma que também Julio Bressane foi um diretor cujos procedimentos de filmagem incluíam 
entrar e sair do quadro, se expondo em sua performance, emitindo instruções aos atores durante a filmagem: “olha 
só”, “é isso aí” ou “atenção, hein”. Isto se tornou mais notório, entretanto, em produções posteriores à Belair 
Filmes. 
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O corpo do ator tem então essa dupla faceta de análise: é um instrumento de trabalho 
e, ao estar sendo visto na tela alcança o status de obra terminada: o momento do executar da 
obra é também o momento de apreciação do seu produto ou, nas palavras de Abirached268, o 
ator é ao mesmo tempo o músico-compositor e a música executada269. Por isso, Gardies270 
propõe dois níveis de intervenção do ator que são privilegiados:  
um se manifesta sob a forma material de traços localizáveis sobre a própria película, 
é a figura icônica do ator - do qual a fotografia é um aspecto. E, contrariamente à 
narrativa romanesca no qual o personagem aparece como um espaço vazio que o texto 
preencherá na medida de sua progressão, o ator entra na tela portador de múltiplas 
significações. Neste sentido, sua chegada não se dá de maneira inocente e sua imagem, 
longe de valer pela realidade que ela parece mimetizar, vale antes pelas significações 
que ela propõe. O papel do ator não é imitar uma realidade hipotética, mas de 
significá-la. Ele é o próprio signo.  
 
O corpo do ator seria, então, um instrumento em fase processual e um produto pronto, pois no 
momento que ele executa sua performance já fornece o tempo e os meios de sua apreciação: 
“tem isto de particular, já que ele é o criador e sujeito ao mesmo tempo. Expressão e 
manifestação” (AMIEL, 1998, p. 122).   
Um realizador cujo foco no processo do jogo atoral se mostrava marcante foi John 
Cassavetes. Durante quase a totalidade de sua obra, as atenções eram fortemente voltadas para 
uma criação (ensaio e execução) da performance no processo de filmagem mesmo, sendo que 
os atores se tornam, então, elementos fílmicos abertos às injunções dos eventos inesperados, 
numa atuação que exibe na sua fatura o “frescor” do seu processo criativo, contraditório até, 
em permanente estado de construção, em que do “fluxo das emoções surge a possibilidade de 
uma fissura do real. A ruptura de um limite”271. Gena Rowlands foi para Cassavetes o veículo 
preferível dessas presenças registradas em fluxo agitado, uma atriz, que como Helena Ignez, 
soube aproveitar um trabalho experimental de um realizador para levar a cabo atuações 
impregnadas de formas inventivas e deixar para a posteridade um legado artístico potente. 
Nessas produções de Cassavetes,  
a cena é ao mesmo tempo ensaio e filmagem, não se tornando um no outro porque 
ainda é necessário fixar as imagens – mas a graça da representação de Rowlands está 
no seu carácter provisório, sempre prestes a enriquecer-se com uma nova atitude, com 
uma nova intuição corporal.272  
                                               
268 ABIRACHED, op. cit. 
269 Viviani usa os termos intérprete e intermediário, produto e médium para o ator. Cf. VIVIANI, 2015. 
270 Op. cit., p. 72. 
271 CARVALHO, 2014, p. 19 – 20. 
272 NACACHE, op. cit., p. 78. 
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As situações criadas nas cenas, algumas resvalando no absurdo, dão ênfase à atuação de 
Rowlands, pois, o passo a passo de sua criação através dos filmes, no mesmo momento de seu 
registro, permite uma plena sensação de duração de sua personagem, “registro do processo de 
criação da atriz, no momento preciso de sua realização. Como uma espécie de atestado de 
autenticidade”273. 
O ator experimental parece, então, não ser um espectro finalizado nos filmes, sua 
aparição e seus registros na tela surgem como estados de eterno processo, onde a própria 
produção dos gestos, dos deslocamentos e das posturas do ator irrompe na tela como material 
de composição fílmica, mas não como material do filme finalizado e, sim, com essa textura de 
material ad hoc que surge na montagem final. Assim, a criação atoral se torna uma odisseia 
derivada de uma jornada de âmbito processual e extremamente pessoal, em que ideias já tidas 
como panteão do cinema clássico como “obra acabada” e “completude” surgem como 
inadequadas para se analisar o que se materializa nas telas.    
Versando sobre a obra de um dos mais importantes cineastas brasileiros, Glauber 
Rocha, principalmente em dois de seus filmes, entre o final dos anos 60 até o ano de 1980, 
quando produziu Câncer e A idade da Terra, Teixeira (2006, p. 346) confirma que há um “(...) 
sentido de construção da obra [de Glauber] como processo, o processo de criação enquanto tal 
irrompendo como material de composição fílmica”. Isto é claramente marcante nas atuações 
nesses dois filmes, atuações processuais, de natureza não acabada, pois atestam a presença de 
um “ato em execução”, em detrimento de uma ação roteirizada e pré-moldada. Em uma cena 
de A idade da terra, em que contracenam Geraldo Del Rey e Danuza Leão, as intromissões de 
Glauber Rocha - berrando fora do campo, dirigindo mas também assediando os atores, gritando 
e imprimindo uma ambiência de frenesi no set de filmagens -, dava ordens como “Fala mais 
alto, Danuza”, “Repete mais alto, Geraldo” ou “Grita dez tons mais alto: Eu quero o poder ...”, 
revelam o tom de imediatismo do trabalho de atores, gerando o registro de um hiato quase 
inexistente entre produção do gesto e signo, levado no filme de Glauber Rocha274 a um nível 
                                               
273 CARVALHO, 2014, op. cit., p. 39. Esse interesse que Cassavetes nutre pelo fugidio da atuação nasce da sua 
profunda ligação com os dramas humanos que estão inseridos nos registros do ator: “O que faz parte do filme, é 
se interessar mais pelas pessoas do que pelo filme, pelos ‘problemas humanos’ que pelos ‘problemas de 
encenação’, para que as pessoas não passem para o lado da câmera sem que a câmera não tenha passado para o 
lado das pessoas” (CASSAVETES apud DELEUZE, 2005, p. 187).  
274 Não foi só em A idade da terra que Glauber Rocha teria exercitado essa verve experimental de se interpor ao 
ato da filmagem. José Carlos Avellar já havia comentado que em outro filme de Glauber, Câncer, produzido em 
1968, o ato da filmagem é o que mais se enfatiza no filme: “E num certo momento, ou porque o diálogo segue 
numa direção não desejada, ou porque uma nova ideia veio de improviso à cabeça do diretor, ele interfere na cena 
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extremo275 de registro de um processo.  
Ainda sobre esta espontânea aparência de ato em execução, Wheeler W. Dixon 
(2010) explica que o filme experimental se preocupa com que os atores tragam o que há de 
espontâneo e real neles mesmos - em vez de um vasto número de habilidades miméticas e 
artificiais, principalmente ligadas a um papel. Há uma conexão mais genuína com o real (no 
sentido de procedimento mais pessoal e intensamente individual), uma força maior no registro 
do real (no jogo do ator experimental) do que numa performance roteirizada e mais elementos 
de riscos e espontaneidade nestes filmes. Este real que se menciona aqui, não é, obviamente, 
uma contraposição ao artificial, ao fake, ou ao vazio, mas é simplesmente uma fidelidade do 
ator com uma expressão individual que existe em detrimento de uma expressão de uma 
personagem, ou seja, persona inflada vs. uma personagem atrofiada. Esta expressão pessoal 
pode nos gerar casos sublimes de presença atoral, como foi o caso de Taylor Mead em The 
flower thief (Ron Rice, 1960) onde sua peregrinação burlesca por uma cidade hostil e adulta 
reforça o caráter absolutamente pessoal destas aparições.  
Sobre a questão da presença física do ator na tela, sua relação com o dispositivo e, 
consequentemente, com o público, revela-se um fato marcante no cinema experimental: um 
potente desejo do elemento humano de aparecer na imagem, de simplesmente estar presente no 
filme, do que efetivamente encenar o drama e desenvolver personagens. Esta busca pela 
“verdade”, no métier do ator, toma aqui configurações especiais, pois se há uma preponderância 
sobre o “estar-lá” do que fazer algo semioticamente “legível” na tela (GUIMARÃES, 2012b, 
online) então é no terreno do caos da presença que ele reina, e não na organização de uma mise-
en-scène desejada. 
A legibilidade das emoções e as intenções semióticas do gesto ou da postura do ator 
são dados distantes na atuação experimental porque, em vez de organizar seu sistema se guiando 
pelo “mapa” que é um roteiro, com personagem bem definido, com métodos mais 
conservadores de uso do blocking, da encenação meticulosa, da progressão e consistência 
psicológica e da busca pelo efeito de personagem-pessoa, o ator experimental “desorganiza” a 
sua aparição na tela. Sua busca por uma verdade, por seu summum bonum, não pode estar 
                                               
(só com a voz, sem entrar na imagem) falando mais alto que o personagem visível”. Cf. AVELLAR, op. cit., p. 
111. 
275 Interessante pensar que Helena Ignez colabora com Glauber Rocha em apenas um filme, de cunho bastante 
experimental aliás, Pátio (1959), e se aparta da obra do cineasta – também da sua vida, visto que eram casados –, 
no momento em que seus filmes tomam contornos mais vultosos, em termos de experiência cinematográfica e 
reconhecimento artístico, orientados por um mergulho mais frontal na narratividade teleológica e no épico 
brechtiano, que diz respeito à atuação. 
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embutida num ser que possui uma psicologia bem definida e com objetivos claramente traçados 
numa trama qualquer, e sim alcançada com aparições que estão bem longe de conter o espectro 
de técnicas comumente vistas no jogo do ator no cinema industrial. 
Uma das “figuras essenciais do jogo” atoral (MOULLET, 1993) de Helena Ignez 
está na dicotomia entre seu corpo, que se torna um satélite, ou seja, um corpo que se move em 
relação à câmera-diretor, num processo de sedução: corpo com uma mobilidade frenética, 
andando em círculos. Em dois momentos na Belair, Sem essa, Aranha e Copacabana, mon 
amour, seu corpo persegue - o satélite, a câmera-diretor, como um corpo atraente e objeto 
atraído (GUIMARÃES, 2012b, online). Ignez entra e sai do quadro registrado pela câmera, mas 
retorna momentos depois, como se estivesse, numa dança de forma circular, ora se 
aproximando, ora se afastando do objeto seduzido. Contudo, ela não concorda completamente 
com a tese dessa relação de sensualidade entre ela e câmera. Berg afirma que quando perguntada 
sobre esse tema, ela retruca, dizendo: "Eu não diria que eu flerto com a câmera, não é? Eu atuo 
antes para influenciar o espectador, [mas ao mesmo tempo] não o influenciando. Como ficaria 
mais fácil? ... pela sedução?”276  
Na sequência da apresentação de Luiz Gonzaga em Sem essa, Aranha, Helena 
executa movimentos de uma órbita em torno do cantor e da câmera, fazendo com que a câmera 
girasse em seu próprio eixo para acompanhar seu deslocamento. A encenação fortemente livre 
de Ignez gera momentos em que a câmera quase se choca com seu rosto, tamanho é o seu ímpeto 
de não guardar posições fixas. Câmera e atriz se movimentam de maneira tão espontânea que 
geram esses momentos de óbvia exposição do médium: a câmera muito próxima ao rosto da 
atriz não somente expõe sua presença, mas também faz o rosto de Ignez perder levemente o 
foco: proximidade exagerada que gera uma espécie branda de anamorfismo. 
Imagem 25: A órbita e o satélite. 
                                               
276 Op. cit., p. 96. 
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Fonte: Filme: Sem essa, Aranha (Rogério Sganzerla, 1970). Produção: Belair Filmes. 
 
O corpo de Ignez guia, aqui, a forma do plano, enquanto que, na opinião de Guimarães, 
anestesia completamente a função da narrativa, quando sua expressão facial, “falsamente alheia 
à movimentação, reforça o poder que a atriz incorpora nesse momento. Querendo parecer 
externa ao movimento que ela gera, Helena apenas reforça sua presença e seu magnetismo” 
(GUIMARÃES, 2012b, online). 
Ignez descreve a gravação dessa cena do festim no quintal do sítio do cantor Luiz 
Gonzaga como um daqueles instantes mágicos que o cinema pode proporcionar. Aquele 
encontro, como foi registrado pela câmera de Sganzerla, se torna um ínterim de ternura da 
personagem de Ignez, em um filme onde o que impera é um clima de desespero e angústia. Em 
contraste com esse ambiente de vazio que o filme instaura, há o momento em que Helena Ignez 
beija a testa de Gonzaga, momento de reverência ao mestre popular, gênio da música brasileira. 
Ignez descreve o momento do beijo como outras daquelas cenas na Belair Filmes em que 
Sganzerla interrompe a ação para pedir algo aos atores, algumas vezes no meio da atuação 
mesmo (vide acima o exemplo de Otoniel Serra em Copacabana, mon amour). A câmera de 
Sganzerla e o corpo de Ignez empreendem uma relação nos filmes da Belair que, segundo 
Guimarães (2012b, online), é uma afirmação das inquietações e posições políticas e artísticas 
que ambos compartilham, estabelecendo uma teia implícita de percepções, numa interação 
criativa entre diretor e atriz que acaba por condicionar a forma do filme. 
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Cap. 2 – O ator e o dispositivo na Belair 
 
“A primeira regra que o ator [naturalista] assimila é que  
seu olhar não deve jamais se fixar na objetiva: o ‘olhar para  
a câmera’ é impiedosamente rechaçado pelos scripts.” 
(ALEXANDRE, Jean-Lou. Dictionnaire critique de l’acteur) 
 
“A atuação não é movimento, mas um movimento  
serpeante ou sinuoso, zigue-zague, meneio ou  
uma torção, não uma mímica, mas uma risada,  
não um discurso, mas um grito.” 
(KOZINTSEV, Grigorii. Eccentric Manifesto) 
   
Num programa de TV norte-americano, CBS Evening News, com o repórter/ 
apresentador Walter Cronkite, levado ao ar em 31 de dezembro de 1965, Jonas Mekas tentava 
explicar ao “grande público” o que eram os filmes que compunham o Anthology Film Archives, 
um acervo de filmes independentes, de vanguarda ou experimentais fundado e gerido por ele 
próprio, localizado na cidade de Nova York. Na ocasião, Mekas afirmou que “como qualquer 
outra arte, o cinema tem um aspecto ético e um aspecto poético e, é claro, os cineastas 
underground estão explorando o aspecto poético do cinema” ou, como afirmaria nessa mesma 
linha o crítico brasileiro Jairo Ferreira277: “Quando mais intensa é a forma [dos filmes 
experimentais], maior é a generosidade. Inútil tentar uma análise conteudística num filme de 
forma luminosa”. Não é, portanto, na trama ou na continuidade narrativa romanesca que o filme 
experimental foca seus principais esforços estéticos, mas nos aspectos dos repertórios e formas 
que o artista atrás da câmera investiga e, principalmente, na presença do ator. Esses realizadores 
experimentais propuseram uma nova maneira de exercer a sua relação com a técnica, a forma 
e com os modos de produção (XAVIER, 1997), ensejando o que Pasolini e depois Jairo Ferreira 
nomearam de “cinema de poesia”. O espectador desses filmes procura chaves de apreensão ou 
de fruição alternativas, ou seja, foge-se então das costumeiras buscas pelos encadeamentos 
causa-efeito, por uma figuratividade da imagem que suscita um “apaziguamento” do público, 
por uma mímesis reconfortante.   
                                               
277 Op. cit., p. 97. 
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Essa índole, evocada acima por Mekas e Ferreira, de (re)posicionar o cinema 
experimental como uma investigação primordialmente formal, os coloca (cineasta e ator) em 
território limítrofe onde o que importa é o questionamento do suporte cinematográfico como 
ilusionista, contínuo e promotor de uma representação realista, na qual o corpo do ator seria seu 
vetor principal. O filme experimental pouco acredita na capacidade ontológica da câmera 
cinematográfica de produzir efeitos de realidade, sendo que a impressão de realidade surge 
então, na opinião de Comolli (2008, p. 247 - 248), como “fabricada pela câmera, [...] apenas 
uma impressão, aproximação por ausência”, pois a imagem é somente signo, mergulhado que 
está na sua inerente incompletude.  
Longe dos trabalhos teóricos mais tradicionais que atribuem somente à montagem, 
ao diretor, ao dispositivo técnico (iluminação, cenário, figurino, maquiagem) ou à decupagem 
o mérito dessas investigações formais, considera-se aqui que o corpo do ator é o co-participante 
desta representação do espaço e do tempo, tendo aqui também papel relevante278. O ator não é 
somente um “objeto” fixo, opaco, que não deixa trespassar a luz, que fica na frente da câmera 
para servir como “modelo” dos filmes. Ele é a razão do aparecimento de inúmeros efeitos de 
montagem279 e encenação no cinema, em razão da sua capacidade de olhar em várias direções, 
de empreender movimentos tridimensionais dos braços com grande amplitude, apontar (com os 
dedos) pessoas e objetos dentro e fora do quadro, se portar de frente, de lado, de ¾ de frente e 
de costas para a câmera, de olhar ou orbitar o globo ocular e se posicionar abaixo ou acima da 
câmera, fazendo, com o seu corpo, com que o cinema pudesse avançar na busca por uma 
identidade estética que o distanciasse do teatro. 
A questão de que o ator é elemento igualmente fulcral dessa relação entre ele e o 
dispositivo fílmico não foi assim sempre pacífica. Já no cinema não sonoro, experiências 
fílmicas eram muitas vezes tidas não como eventos atorais, mas como simples engendramentos 
da montagem: mesmo que a mais célebre delas, o Efeito Kuleshov, só tenha sido possível com 
a presença de um ator que ocupa um razoável espaço na tela, produzindo uma determinada 
                                               
278 Ao citar Lev Kuleshov no prefácio do livro Le magique et le vrai, James Naremore nos fornece algumas pistas 
das razões pelas quais o ator tem sido um elemento negligenciado nos estudos do cinema: a) é difícil saber qual a 
margem de liberdade tem o ator na produção de um filme; b) há uma tendência – de vertente fortemente 
impressionista – em sobrevalorizar o aspecto “celebridade” do ator, sendo que essas obras analisam pouco o seu 
trabalho criativo e técnico e mais os aspectos lidados à sua persona. Cf. VIVIANI, 2015, op. cit.  
279 Ronald Levaco nos lembra da “experiência de montagem” que levou Kuleshov a descobrir seus poderes 
sintáticos e promover o que chama de “energia dinâmica de seus filmes” pelo uso de planos justapostos. No filme 
O projeto do Engenheiro Prite (Proekt Ingeniera Praita, 1918), ele utilizou um plano de dois atores olhando para 
um espaço fora de campo e um deles aponta algo que surge no plano seguinte: torres de iluminação elétrica. Ver 
LEVACO, 1994. P. 133 – 145. 
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expressão facial em close-up, numa relação que este trabalho considera imprescindível280. Para 
realçar essa relação de interdependência entre ator e dispositivo, Christian Viviani281 diferencia 
dois conceitos: o personagem cinematográfico e a criatura cinematográfica. 
O personagem cinematográfico procede de um trabalho próximo da criação teatral, 
que repousa para muitos sobre as capacidades e o julgamento do próprio ator – é o 
grande ritual cênico da ‘composição’. Ao contrário, a criatura cinematográfica associa 
a estética e a técnica desde a origem do processo. A mise-en-scéne não intervém 
‘sobre’, mas participa plenamente ‘da’ elaboração.  
 
Assim, mesmo que o ator basicamente não atue, interprete ou execute qualquer gesto ou 
figuração, mas simplesmente doe seu corpo como elemento polarizador de figuração para que 
o dispositivo faça sua parte e registre essas relações, o ator faz parte ativa desse processo282. 
Por isso, discutir a relação do dispositivo fílmico e o ator, num trabalho no início do séc. XXI, 
parece ainda ser uma ignomínia, mas, este capítulo inteiro pode ser resultado do tamanho que 
tem sido o descaso com a instância atoral nessa relação. 
Para Sganzerla, toda mise-en-scène do cinema moderno tinha somente um 
fundamento possível: o corpo do ator. O conteúdo da cena restringia-se completamente à sua 
presença em frente da câmera, promovendo uma ultrapassagem da concepção “viscontiana” do 
ator como mero “material humano com o qual criam-se novos homens e uma nova realidade”283 
substituindo-se o ator por truques técnicos. Para registrar as “aventuras vitais” desses seres, 
deve-se seguir o ator no mundo, sem intuitos explicativos ou definidores, sem psicologismos 
ou intimismos, sem um empreendimento que tente explicar clinicamente o seu interior, pois 
para Sganzerla “o ser é impenetrável”284, o herói é fechado e suas crises não podem ser 
perscrutadas pelo filme. Numa vertente sganzerliana, defende-se aqui, então, uma relação de 
interdependência entre ator e dispositivo que aborde 
                                               
280 Lev Kuleshov se torna, assim, importante nessa discussão sobre a interdependência entre dispositivo e ator, 
defendida neste trabalho, já que foi um teórico não somente defensor de uma montagem quase onipotente, mas 
que se deteve em muitos trabalhos teórico nas relações do modelo (ator) aos objetos de cena, colocando-os em pé 
de igualdade: “Não é o ator que produz mais impressão, são os objetos. Uma luva esquecida numa sala vazia, uma 
flor enviada a uma mulher, um chale ou um anel que se joga, filmados separadamente e integrados num grupo de 
cenas, produzem uma impressão muito particular e ‘jogam’ pelo seu aspecto e pela sua significação psicológica 
da mesma maneira que um modelo. Dito de outro modo, a função do modelo no cinema pode, numa montagem 
hábil, ser idêntica à função do objeto”. IAMPOLSKI, op. cit., p. 30. 
281 2015, op. cit., p. 18. 
282 Christian Viviani confirma esta tese ao nos lembrar que “o cinema tendo liberado, desde sua invenção, uma 
veia ficcional preponderante, colocou o ator numa posição privilegiada, no centro desta ficção”. Ou, mais 
enfaticamente, ele advoga o fato de que “para que a expressão de seu rosto, ao qual nós não tenhamos prestado 
qualquer atenção na banalidade do cotidiano, não escape ao nosso olhar”, o cinema pôs este homem no centro da 
cena, na expressão francesa, mis en scène. VIVIANI, op. cit., p. 13.   
283 2001, op. cit., loc. cit. 
284 Ibidem, p. 41. 
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o ator como uma entidade própria, ao mesmo tempo dependente e independente da 
estrutura fílmica na qual ele está inserido. Trata-se, de fato, de uma relação bilateral, 
onde a forma fílmica determina a interpretação do ator ao mesmo tempo que este 
condiciona a organização plástica ou de conteúdo de um plano, sequência ou de um 
filme inteiro.285   
 
O cinema possui, portanto, esse caráter plástico, puramente gráfico de modelar o corpo do ator 
de acordo com as suas necessidades. Sendo a arte da expressividade humana ou dramática por 
excelência, ele oferece ao ator possibilidades de registro de seus deslocamentos e de seus 
gestos, de enfatizar detalhes em diferentes escalas ou posições do corpo ou da câmera, afinal, 
o corpo do ator está quase sempre em pleno movimento, em infinito estado de 
(auto)transformação. Há, então, nessa apreensão imagética do corpo do ator, um paradoxo 
instigante: ele pode ser registrado integralmente ou apreendido em pedaços, submetidos a 
mutilações, que na visão do público esse corpo sempre será “íntegro”, um signo que não perde 
ser caráter de prover interpretantes mesmo se modificado na sua estrutura. Kazanski286 afirmou 
que não importa o que façamos com o corpo do ator na frente da câmera, não se quebra a 
unidade dramática da situação e nem se rompe a “corrente da ação”, pois “o espaço e suas 
categorias de perspectiva, de ângulo de visão, de escala e de distância são perfeitamente 
ficcionais. Mais exatamente, a correlação com o espectador não é dada no espaço real, ela é 
inclusa na imagem mesma”. 
Nessa relação frutífera entre dispositivo e ator, Naremore287 distingue três tarefas 
básicas da atuação, todas elas circunscritas às questões do registro do corpo do ator e suas 
restrições técnicas (escala, enquadramento, distância, fixidez/ mobilidade, olhares):  
o método em que os atores ‘pensam’ pela câmera, projetando minúsculas reações em 
close-up para eventos que são presumivelmente ocorrendo em off; a segunda maneira 
é aquela em que há uma forma apresentacional onde atores são vistos (como nos 
primeiros filmes mudos) numa posição frontal marcada, executando gestos largos, 
vívidos em planos gerais e sem os benefícios do diálogo e; na terceira mais complexa 
[tarefa] os atores, [...] enquadrados em plano médio, movem-se pelo set em planos 
separados de um cômodo único, participando no jogo de pingue-pongue do diálogo 
dramático, manipulando objetos e fazendo entradas e saídas teatrais. 
 
O sistema espacial fílmico foi produzido para situar no plano um mundo que, segundo o cinema 
clássico, era para ser de uma plena satisfação dos nossos princípios de espacialidade, direção e 
ligação emocional entre os corpos e entre esses e os objetos, mediados por intervalos. Quando 
                                               
285 GUIMARÃES, 2009, op. cit., p. 81. 
286 1996, op. cit., p. 117. 
287 1988, op. cit., p. 241. 
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o desenvolvimento desse sistema espacial logicamente situado em bases cotidianas, reais, é 
quebrado por uma descontinuidade – seja ela de direção, de olhar, de reação, de vestuário, entre 
outras – que não condiz com as relações dos objetos na nossa existência tridimensional e/ ou 
cotidiana, dizemos que pode haver uma falsa ligação entre os planos. Ao designar os princípios 
da relação entre ator e dispositivo na decupagem clássica, Naremore nos abre uma ampla seara 
de pesquisa, pois é baseado exatamente nas disrupções narrativas e nas ligações desconstrutivas 
que o cinema experimental se assenta, nos levando a campos outros de figurações.    
  
2.1 O falso raccord. 
Deleuze já confirmava que no cinema moderno são “as anomalias de movimento 
[que] se tornam o essencial ao invés de serem acidentais ou eventuais”, quebrando “(...) a 
complementaridade do espaço hodológico vivido”288 na cena, causando desconforto no 
espectador, que sempre espera ver uma contiguidade física entre o espaço diegético e o seu 
espaço cotidiano. O ator serve de ponto de referência para inúmeros protocolos de desconforto, 
sendo que o falso raccord surge como procedimento mais usual. O falso raccord marca 
presença quando os eixos de tempo, espaço e direção (mas, não somente eles) são 
reconfigurados sem prévio “aviso”, sem estabelecimentos de novos parâmetros de 
espacialização, fazendo com que haja estranhamento com o segmento de planos na cena.  
Nos cinemas experimentais, mas não somente neles, o discurso tende a “se mostrar” 
nas dobras e fraturas do filme, nos espaços entre os planos, tendo o corpo do ator como vetor 
destas mostrações desconfortáveis e impertinentes, como quando penteados são mostrados com 
erros que denunciam o corte ou quando elementos visuais não estão de acordo com a 
continuidade pretendida da decupagem clássica. Quando descreve o jogo atoral de Al Pacino, 
Christophe Damour afirma que ele muda tanto seus gestos de uma tomada a outra e de um plano 
a outro, que fica impossível manter a sonhada contiguidade de sentido visual da cena, instalando 
– para o cinema clássico - o temido falso raccord (DAMOUR, 2009, p. 16). Já sobre o jogo 
fraturado e desequilibrado de Montgomery Clift, o falso raccord surge quanto este não 
permanece nas marcas definidas em tomadas diferentes, quebrando a unidade do blocking 
cênico, o que pode causar problemas para a continuidade. O falso raccord pode ir ainda a 
experimentos mais radicais, estabelecendo uma ruptura tão acintosa da continuidade que pode 
soar como desleixo, tamanho o seu grau de choque pelo suposto erro cometido quando, em O 
                                               
288 2005, op. cit., p. 158. 
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dia do desespero (Manoel de Oliveira, 1992), em que a atriz Teresa Madruga sobe a escada 
vestida no primeiro plano com costumes de época e no plano seguinte está trajando roupas de 
nossos dias289. Acima das instabilidades causadas pelo falso raccord, Damour tem por hipótese 
o fato de que essas inconstâncias, esses desequilíbrios do corpo do ator, são um resquício 
indelével do abismo que separa o jogo atoral clássico, marcado pelo equilíbrio de formas e 
posturas, e o moderno, que se identifica pela quebra dessas constâncias e desse sujeito centrado 
e sólido290. 
Quando os atores se movimentam na cena, entrando e saindo do quadro, estabelece-
se uma gama de relações espaciais que são suturadas, unidas e engendradas na mente do 
espectador, que assim procede para prover de sentido o jogo de justaposição de planos no filme. 
Portanto, os espaços do campo e do contracampo, se forem dados de maneira “lacunar”, serão 
promovidos a signos degenerados, na acepção semiótica de Charles Peirce, instalando o falso 
raccord. Para Deleuze291,  
O falso raccord não é nem um raccord de continuidade nem uma ruptura ou uma 
descontinuidade no raccord. O falso raccord é por si mesmo uma dimensão do 
Aberto, que escapa aos conjuntos e as suas partes. Ele realiza outra potência do 
extracampo, este alhures ou esta zona vazia, este ‘branco sobre branco impossível de 
filmar’. 
 
Os cinemas novos do pós-guerra e os cinemas experimentais foram profícuos em 
reconfigurar os eixos de tempo, espaço e direção desconsiderando os trâmites clássicos de 
montagem, transformando o corpo do ator em um elemento “perdido” na cena, ou nos 
fornecendo um espaço intangível, ao nos negar o contracampo do plano, deixando cenas com 
um ar de “incompletas”. Os filmes de Júlio Bressane, pré e durante a Belair Filmes, foram 
plenos em reconfigurar espaços cênicos, deixando o corpo do ator em uma situação de 
espacialização indeterminada, como nos falsos raccords de Luciana (Helena Ignez) e Raul 
(Antero de Oliveira) em Cara a cara (1967), em que os olhares de ambos não encontram os 
                                               
289 Cf. GUIMARÃES, 2009, op. cit. No caso de Oliveira, a proposta de seu cinema fora marcadamente a de uma 
relação extremamente instável entre atores e o dispositivo, assentada sobre denúncia do médium, justaposição do 
ator e de sua persona, adoção de posturas distanciadoras quando se utilizam diferentes estilos de jogo (épico, 
naturalista), entre algumas outras que também serão citadas neste capítulo. 
290 2016, op. cit., p. 104 – 105. Pode parecer paradoxal que depois de ter dito (supra) que não se encontra o ator 
experimental no star system americano e estar aqui agora citando Pacino e Clift, lembro que é extremamente raro, 
mas absolutamente possível, encontrar figurações experimentais em filmes clássicos, como nos casos aludidos por 
Christophe Damour sobre o falso raccord. Lembremos também do uso “impressionista” do médium no filme 
Crepúsculo dos deuses acima, em que a atriz/ personagem “evanesce” perante nossos olhos, numa relação entre 
ator e médium que se torna, neste caso, puro experimento gráfico do corpo do ator. 
291 1985, op. cit., p. 43. 
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espaços ou pessoas olhados, ficando as perguntas: Para quem olham? Eles são observados por 
alguém? 
Imagens 26 a 29: O falso raccord em Cara a cara, desconfiguração de espaços.     
  
  
Fonte: Cara a cara (dir. Júlio Bressane, 1967). Produção: DiFilm. 
 
Há em Cara a cara uma inconstância espacial desses personagens que, nessa persistente não 
localização dos elementos procurados no espaço fora de campo, das possíveis razões dos 
olhares nesse espaço estranhamente dilatável, transforma esse engendramento de planos num  
comentário sobre a complexidade do espaço no cinema, ao mesmo tempo que uma 
afirmação da ambiguidade da imagem fílmica: fascinação pelo longínquo absoluto e 
dissimulado e dissimulação do longínquo em relação ao próximo, à ação.292 
 
Sendo um espaço vazio da/ na imagem, o contracampo se torna convencionalmente um ponto 
de convergência imaginário entre quem olha e o objeto/ elemento olhado. Quebrando, então, a 
convenção que instaura o sólido princípio da completa legibilidade nos filmes de fatura mais 
                                               
292 2000, op. cit., p. 86. Cláudio da Costa também reitera que outros filmes de Bressane jogam com o intangível 
espaço fora de campo: “Matou a família começa e termina com closes das duas personagens olhando diretamente 
para fora do quadro onde se encontra o espectador. Esse mesmo artifício aparecerá em A família do barulho e O 
rei do baralho. Essa relação com o espectador não supõe que a obra fragmentária possa ser completada por ele, 
ou que o filme problemático terá a solução com o espectador. Tensionar a relação com o espectador é mais um 
mecanismo de remissão da obra para si mesma, mas tem sua especificidade. Afirma que a potência da imagem 
não está apenas no ato criador executado pelo artista, mas na relação da obra com o olhar passivo do espectador” 
(Ibidem, p. 117). 
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clássica, Luciana e Raul “investigam o entorno”, pressentem a presença de alguém que 
procuram, mas não veem ninguém ou nada, materializando o enigma do contracampo 
(possivelmente) vazio293. Trata-se do 
Indefinido que singulariza um movimento de busca inteiramente particular de um 
personagem, tendo a consistência de um enigma até compartilhável, mas 
incompreensível [...]. Em Cara a cara, nos três momentos que investiga o entorno, 
Luciana tem a sensação do olhar do outro, procura e não vê ‘nada’. Sua presença única 
em campo, a busca para fora dele, mobilizam a atenção para o extracampo que no 
caso do seu ‘nada’ descortina-se como um campo vazio. Não temos acesso ao que ela 
(não) vê, portanto, a não ser por meio de um ato de fala: ‘nada’.294    
 
O que Bressane expõe como “lacunas propositais”, ao nos sonegar o contracampo 
dos olhares em Cara a cara, torna-se um desajeito provocador para Jean-Louis Comolli quando 
descreve uma tentativa de montagem invisível na cena de O homem de Aran (Robert Flaherty, 
1934), em que se quebra o gesto e a ação do ator por planos recortados e redivididos. Ele dá o 
exemplo do gesto de levantar um bloco de pedra para lançá-lo contra outra pedra, com a 
intenção de parti-la: o gesto é “fragmentado e montado no filme por três ângulos diferentes, 
mas tão próximos que se produz espécie de oximoro, uma estranha liga de suspensão e 
aceleração, de intensificação e abstração”295, gerando a estranha sensação de uma imagem 
materializada em solavancos, fornecendo a percepção de falsos raccords.  
Figuras 30 a 32: O falso raccord em Os pescadores de Aran.  
  
                                               
293 Luiz Carlos de Oliveira Jr. descreve os “planos que desrespeitam a manutenção do eixo (criando um intenso 
vai-e-vem)” nos filmes de Sganzerla como “um trabalho criativo em cima de sua ‘geografia real’”. OLIVEIRA 
JR., op. cit. 
294 TEIXEIRA, 2011, op. cit., p. 93. 
295 Comolli, op. cit., p. 249. 
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Fonte: Os pescadores de Aran (Robert Flaherty, 1934). Produção: Gaumont-British Picture Corporation. 
 
Esses vestígios de uma enunciação que se fazem presentes por exposição do médium são 
marcas da escritura cinematográfica que no filme de Flaherty apresentam um paradoxo: ao 
tentar a invisibilidade do médium, ele produziu uma artificialidade na concatenação dos planos 
e no registro do gesto296, vertendo rumo à experimentalidade.  
O gesto decomposto, desacelerado, acelerado, picado, suspenso, parado, é, antes de 
tudo – citação direta do cavalo a galope desarticulado em O homem com a câmera -, 
a reinscrição fílmica de uma magia analítica mais espantosa do que aquela da síntese, 
assim como a deformação anamórfica pode parecer mais poderosa do que a figuração 
regulada pelas leis da verossimilhança ótica.297 
 
Sheldon Renan (1967) afirma que não são particularmente as técnicas que definem o filme 
experimental, mas os usos para os quais essas técnicas estão servindo. Assim, os sentidos 
propostos pela decomposição dos gestos em Os pescadores de Aran ou pelo movimento da 
cabeça do ator olhando um contracampo “misterioso” no filme de Bressane podem gerar uma 
outra via de acesso: ao decompor, fragmentar ou sonegar planos, Flaherty e Bressane expõem 
ou desmascaram as maquinações do dispositivo, em vez de escamoteá-las; propõem hiatos que 
se intrometem entre os planos, mais do que sua sutura invisibilizadora. O corpo do ator surge, 
então, como desfamiliarizado, pois rebelde a um registro que venera a narração ou o fluxo pleno 
das informações: um cinema que se torna objeto de seu próprio olhar, nas palavras de Claudio 
da Costa (2000). Filmes revelam uma força motriz que o cinema clássico parece ter perdido ou 
esquecido: uma energia vital capaz de fazer com que o cinema se pense e se observe numa 
                                               
296 Nos filmes de Rogério Sganzerla, num procedimento razoavelmente similar ao de Flaherty, há uma “imensa 
variação de ângulo dentro de uma mesma cena [do filme Abismu], montada com planos curtos, [que] 
corresponde[m] à tentativa de encontrar multiplicidade somente para afirmar, dialeticamente, que tudo é um. 
Buscar o maior número possível de partes visuais para compor a unidade absoluta: ‘Há só um caminho’ (frase 
repetida à exaustão na abertura do filme)”. OLIVEIRA JR., op. cit. 
297 COMOLLI, op. cit., p. 250. 
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perspectiva mais investigadora ou crítica, propondo eventos ou técnicas que ao mesmo tempo 
expõem a fatura tão quanto registram o evento pró-fílmico298.  
Há uma insistência em alguns filmes de Julio Bressane – como vimos acima em 
Cara a cara - em mostrar personagens olhando para o fora de campo, ou se movimentando em 
espaços não configurados, desnorteando o espectador sobre possíveis origens ou destinos. O 
estranhamento do espaço off do quadro em Bressane se faz diferente – contudo, pertencente a 
uma mesma linha de interesses - de outras pesquisas empreendidas por Glauber Rocha em 
momento anterior ao cinema marginal ou à Belair. Na sequência do início da tempestade de 
Barravento, temos dois conjuntos de planos com uma justaposição de momentos de 
centramentos, falsos raccords e recentramentos da trajetória dos personagens, num espaço que 
também se mostra instável ou insondável. 
Imagens 33 a 40: Barravento e os seus falsos raccords de direção. 
  
  
 
  
 
                                               
298 Mesmo em publicações bem mais recentes, dossiês, revistas e produções científicas ainda tentam decifrar essa 
índole desconstrutiva dos filmes experimentais, como fez Muriel Andrin, no n. 42 da Revista (online) L’Art Même: 
“Reconduzindo para a superfície do visível o que estava apagado ou mesmo banido do cinema clássico, a saber a 
visibilidade mesma da materiologia cinematográfica e seu conteúdo implícito, o cinema experimental exibe as 
suturas, redirige o olhar através de desenquadramentos, reorganiza o trabalho do tempo, modifica o contexto, 
alterando finalmente o sentido. Ele traz à luz do dia o que era invisível, iluminando o que nós não havíamos visto”, 
quebrando a narrativa, a transparência e a legibilidade, liberando o cinema para fazer o que dele pode se esperar: 
ser uma arte da desfiguração. Cf. ANDRIN, 2009, p. 13, grifo meu. 
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Fonte: Barravento (Glauber Rocha, 1962). Produção: Roberto Pires. 
 
No primeiro grupo de imagens (33 a 36), Firmino (Antônio Pitanga) chama um pescador 
(Chico) para salvar o Sr. Vicente que está perdido no mar. Chico, um habitante da aldeia, sai 
de uma cabana e corre não em direção ao mar para salvar o amigo (direção que deve claramente 
conhecer!), mas para uma direção contrária, sendo “socorrido” por Firmino que lhe mostra a 
direção correta da praia. Já na segunda cena (imagens 37 a 40), Aruã corre pela praia e ouve 
um pedido de socorro que vem de um espaço off de difícil identificação (alguém na aldeia, na 
praia ou no mar?). Esse pedido, seguindo uma lógica ditada pela narrativa, teria vindo de um 
pescador numa jangada no mar, mas Aruã, desnorteado, olha para duas direções fora do campo: 
uma para o continente e depois outra para a direção do mar. 
Os personagens de Firmino e Aruã estão fixos no início dos planos, centrados e 
aparentemente conscientes de suas posições, servindo então de pivô para os falsos raccords 
(descentramentos?) que se afiguram: quando Chico e o próprio Aruã correm, o primeiro se 
dirige a um “rumo errado” e o segundo se vira para espaços contrários, até contraditórios. Se 
Kazanski299 afirma que o ator é uma forma gráfica, um simples modelo, sendo que as trucagens, 
a montagem ou sobreposições prevalecem sobre sua presença física, essas movimentações em 
                                               
299 Cf. ALBERA, 1996, op. cit. 
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Barravento nos fazem pensar que Kazanski tenha sido, no mínimo, impróprio em dizer que o 
ator, sendo somente um modelo, só serve como material reproduzido na tela. O ator é um vetor 
ativo nessas figurações, movimentando seus corpos (cabeça e tronco) e deslocando-se para 
empreender articulações (aqui, pouco convencionais) que são de vital importância para a 
compreensão do ethos dessas obras: experimentais, porque desfamiliarizadoras ou 
descentralizadoras. 
Tanto as figurações do olhar para o espaço fora de campo em Cara a cara quanto 
os descentramentos em Barravento, temos formas narrativas modernas encapsulando, por 
momentos, agudas rupturas estilísticas e formais. O ator se torna um pivô de ações e aqui se 
mostra desligado de relações lógicas ou centralizadas com o espaço e com os outros atores. 
Essa desconexão do ator e seu olhar ou suas reações faciais com o enigmático espaço off foi 
também motivo de várias cenas de Barão Olavo, o horrível, em que atores olham para o espaço 
fora de campo, gesticulam ou riem, sem que o plano posterior nos fornecesse o conteúdo ou a 
razão de suas reações faciais ou gestuais. Esses olhares nos recrutam a investigar o fora de 
campo, nos instigam a “desejar” o que os atores olham, algo que nunca virá, pois o princípio 
do plano-ponto-de-vista de Edward Branigan300, majoritariamente presente nos cinemas de 
fatura mais clássica, está aqui virtualmente deturpado. Essa ausência do fora de campo denota 
um cinema comentado por Metz (apud AUMONT, 2008) como antianfibológico, ou seja, o 
princípio de “ver tudo” ou “saber tudo” que incontestavelmente rege a enunciação clássica, não 
é aqui satisfeito. Para Gardies301, o funcionamento diegético do cinema clássico faz subentender 
o fato de que “a ausência, na tela, do significante atoral significa primeiramente que o 
personagem está ausente do espaço pró-fílmico visível; portanto, ela é antes convertida em 
valor diegético”. Há um certo jogo de poderes, ainda para Gardies, dos espaços visível e não 
visível na tela, sendo que este tende a influenciar ou infectar a frágil segurança daquele. Assim, 
o que não é mostrado tende a tomar uma importância para a qual estamos, algumas vezes, 
desatentos.      
Há uma relação intrínseca, proveniente da decupagem clássica, entre o campo e o 
contracampo, entre atores olhando objetos, animais ou outros atores parceiros de cena que 
estão, geralmente, no espaço fora de campo: portanto, um espaço sonegado e vazio da imagem. 
                                               
300 Em BRANIGAN, Edward. Point of view in the cinema – A theory of narration and subjectivity in classical 
film. Berlin/ Nova York/ Amsterdam: Mouton, 1984. Cf. também BRANIGAN, Edward. O plano-ponto-de-vista. 
In: RAMOS, Fernão (Org.). Teoria contemporânea do cinema. Documentário e narratividade ficcional. (Vol. II). 
São Paulo: Senac, 2005. 
301 Op. cit., p. 94.  
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Somos nós, espectadores, que fornecemos o amálgama imaginário deste código de olhares, ao 
fornecermos uma espécie de ponto de convergência entre os atores na cena, o que 
convencionalmente se chama de raccord de olhar302. A intensificação de um olhar da câmera 
para um espaço delimitado, “decupado” do entorno pelo quadro, é uma modalidade de cinema 
estrutural que viscejou no cinema marginal; experiências elementares da imagem fixa 
significam que  
a concentração consciente sobre uma porção determinada de espaço é sensível em não 
importa que plano fixo de não importa qual filme [...]. Dito de outra forma, Lumière 
e Méliès [igualmente a Bressane, por exemplo] faziam um cinema estrutural. [...] As 
reações expressas por um personagem visto em close-up supõem um fato que as 
determina e, portanto, uma relação entre o espaço circunscrito pelo quadro (o close) 
e o espaço excluído no qual se encontra o fato considerado303.  
 
Jean-Pierre Oudart304 explica que o campo visível no cinema é somente uma parte de um 
conjunto de elementos concatenados na tela: a cena não para onde a tela termina, pois o não 
visível tende sempre a influenciar nossa percepção do visível. Há, então, a suposição de um 
campo ausente, sempre “feito presente” pelo imaginário do espectador. Isso dialoga com a 
afirmação acima de Kazanski sobre a “unidade dramática da situação” que é fornecida levando 
em conta não um espaço real presenciado, mas por um espaço ficcional supostamente 
imaginado. Em Barão Olavo, o horrível, este outro “ausente-mas-presente” se faz quase sempre 
um elemento inexistente na fatura do filme. 
Imagens 41 a 48: Barão Olavo, o horrível: o espaço ausente.    
   
  
                                               
302 Ver sobre o raccord de olhar em AMIEL et. al., 2012, p. 192 – 193. 
303 MITRY, op. cit., p. 275 – 276. 
304 Cf. DAYAN, 2005.  
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Fonte: Barão Olavo, o horrível (Julio Bressane, 1970). Produção: Belair Filmes. 
 
Helena Ignez, Lillian Lemmertz e Rodolfo Arena olham para o espaço fora de campo, o que 
acontece inúmeras vezes no filme. O que persiste é a absoluta resiliência da enunciação de nos 
sonegar o contracampo. Eles olham, todos, para os espaços off e mudam suas expressões faciais 
nesta cena da missa católica das imagens acima. O resultado dessas pantomimas é um total 
desnorteamento do espectador que perde as coordenadas espaciais do cenário: Para quem olha 
o Barão (Arena) quando vira a cabeça para a esquerda (dele), já que quando assim o faz, muda 
de uma expressão desaprovadora para outra, já mais cansada e destituída de reações? O mesmo 
acontece com Ritinha (Lemmertz), de um rosto levemente sério ou hostil quando olha para a 
direita para uma expressão de leve flerte quando fixa o fora de campo à esquerda305.  
As atitudes faciais de Isabel, Ritinha e do Barão são um pequeno compêndio do 
sistema pantomímico de François Delsarte. Delsarte preconizava o aspecto da “reação” do 
personagem a algo ou alguém no entorno, o que aqui acontece efetivamente com os 
protagonistas do filme. A tradição à qual Isabel/ Ignez e os personagens de Barão Olavo se 
atêm, ao promoverem a pantomima facial, é a de uma atuação que enfatiza a função semiótica 
do gesto, ou seja, os atores aqui perfazem expressões faciais transformando o rosto em 
instrumento sígnico, codificado, que para Naremore306 tomava um aporte prescritivo e de 
descrições formuladas de poses, expressões e gestos dos atores: “uma correspondência 
biunívoca entre um gesto e um estado de espírito, na filiação da velha tradição 
fisiognomônica”307. Na sua “Lei das Correspondências”, Delsarte religava “o orgânico e o 
espiritual, ao oferecer uma infinidade de combinações e de nuances segundo os indivíduos e as 
                                               
305 Para Aumont (1992, p. 54) o olhar comum do ator clássico funciona como resultado do que ele chama de “valor 
de troca”: “O olho não é um lugar da interioridade, mas o suporte e origem visível de uma vetorização, a do olhar 
concebido como pura funcionalidade”. Ora, se no cinema clássico o olhar funciona como eixo de uma série de 
espacializações assumidas pelo espectador - o olho que olha alguém com quem o ator focalizado (enquadrado) 
conversa -, esse não é o caso de Barão Olavo. Aqui, o olhar não funciona como eixo de espacialização nem de 
trocas verbais, mas como ponto de referência de uma anomia espacial. 
306 NAREMORE, 1988; 2011, op. cit. 
307 AUMONT; MARIE, op. cit., p. 174. 
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situações”308. Também buscava igualmente a expressividade do gesto ou da expressão facial, 
tão quanto uma reflexão sobre uma intensa busca da autenticidade do jogo atoral e ao mesmo 
tempo “a espontaneidade, a verdade do gesto e sua beleza, em reação justamente a uma 
sistematização que reinava então no teatro”309, final do séc. XIX. A pantomima delsartiana 
começa a se “tramar ou criar a imagem exterior, a mensagem inerente ao gesto e vai somente 
depois [...] progressivamente ou não ao interior para aprofundar seus códigos físicos [...]”310, 
assim, os delsartianos permanecem atores do “exterior”, atores da superfície.    
Se formos adiante na investigação das possíveis significações destas superfícies 
faciais em Barão Olavo, encontraremos explicações razoavelmente viáveis dos jogos dos 
olhares nessa cena. Segundo o sistema básico de Delsarte, a posição da cabeça de Isabel (Ignez), 
nas imagens acima, nos mostra que está virada na direção do objeto ou pessoa olhado, mas não 
muito inclinada311. Segundo Delsarte, essa é a posição “Con-nor” que descreve alguém com 
sentimento de “confiança, ternura, empatia, afeição, estima interior”312. Estaria Isabel, então, 
se engajando em olhares afetuosos para Ritinha (Lemmertz), afeto que verdadeiramente 
expressa durante todo o filme? 
Já o restante do rosto de Isabel durante a oração nos fornece mais enigmas do que 
verdadeiramente explicações. Na imagem 41, ela adota uma posição dos lábios que estão 
espichados, ou na posição do que o senso comum chama de “fazer beiço”. Charles Aubert 
(2003)313 nos adverte que lábios empinados podem expressar uma gama variada de sentimentos, 
indo da oração (!), para a pura piedade, mas também podendo inadvertidamente significar 
desconforto, amuo, um mau humor disfarçado. Se formos olhar, então, a posição das 
sobrancelhas e das pálpebras, Isabel mostra uma certa indiferença ao objeto olhado (a imagem 
                                               
308 AMIEL et. al., op. cit., p. 71. Não é também sem críticas que Naremore (Ibidem, p. 50 – 53) expõe a pantomima 
delsartiana predominante no cinema não sonoro. Ele afirma que a função semiótica do gesto ou das expressões 
faciais não somente ignoram contextos específicos e algumas vezes determinantes, mas também que a pantomima 
foi uma tentativa do teatro realista e do cinema não sonoro de perpetuar um tipo de comportamento, de protocolo 
social e de postura que eram marcadamente burgueses. 
309 VIVIANI, op. cit., p. 134. 
310 Ibidem, p. 142. 
311 As imagens n. 41 e 43 nos dão um excelente contraponto para observação, já que na primeira ela parece estar 
mais concentrada na missa que se desenvolve e na última ela está numa posição da cabeça e dos olhos de um certo 
ensimesmamento levado.    
312 Ver STEBBINS, Geneviève. Delsarte system of dramatic expression. Nova York: Edgar S. Werner, 1886. P. 
132. Ver também BONFITTO, op. cit., p. 5.     
313 Christian Viviani nos adverte que o delsartismo que reinou nos Estados Unidos, e que os trabalho citados aqui 
de Stebbins e Aubert foram os principais veículos e pontos de referência, é, na verdade, uma subversão, 
deformação do que inicialmente pensava Delsarte. Sendo um pedagogo do gesto, e que ao procurar a 
espontaneidade, Delsarte fugia do amálgama de abusar de um sistema que se fazia irredutível. Ver VIVIANI, op. 
cit., p. 134 – 138.  
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de Cristo ou Maria na igreja ou o Barão?), evidenciando uma certa tendência a uma (mal) 
disfarçada rejeição.  
Apesar de ser absolutamente aceitável num filme do final do séc. XX ainda recorrer 
à retórica histriônica de Delsarte, faz-se necessário aqui lembrar que este sistema já havia caído 
em desuso há muito tempo, sendo que sua manifestação no cinema sonoro foi rarefeita em 
filmes e atores dispersos no cinema industrial americano314. O que, então, nota-se nesse 
aparecimento da pantomima de Delsarte no cinema marginal brasileiro uma deliberada verve 
humorística de seu uso, enfatizando seu arcaísmo teatralizado, emulada aqui num filme que é 
uma paródia de filmes de terror tipo B americano.  
Como o plano de situação (establishing shot) não nos é oferecido pela enunciação 
nessas cenas de Barão Olavo e Cara a cara, o espaço pró-fílmico não visível nos arrebata pelo 
estranhamento de sua inexistência, convertido aqui num signo degenerado, signo cuja 
referência é anômala. Sabe-se que o espaço ficcional é considerado, na decupagem clássica, 
fechado ao espectador, sendo, portanto, necessário a existência de uma encenação 
minimamente realista que fornecesse os pontos de referência espaciais para sua localização. 
Estaria a enunciação, então, propensa a essas desconfigurações de espaço para nos conclamar - 
compartilhando esse espaço desfamiliarizado – a decifrar esse enigma do espaço pró-fílmico? 
Para Bernardet, preencher as lacunas dos filmes de Julio Bressane se torna um procedimento 
atabalhoado, pois compreender seus filmes 
não significa introduzir virtualmente nele[s] o que ficou de fora, ou o que a narrativa 
clássica teria colocado no lugar, caso contrário não seria um texto de ‘Bressane’. O 
que não faz sentido, porque consiste em começar a operação negando e destruindo o 
texto que tínhamos como propósito entender, e não é começando pro destruí-lo que o 
entenderemos. Introduzir dentro o que teria ficado de fora é eliminar todas as margens 
de incerteza, de desconhecido, de não-dito, de oculto, que ladeiam o texto de 
‘Bressane’, mais do que isto, que o penetram e, mais ainda, que o constituem, fazendo 
do que ficou dentro apenas vestígios, sobras do que teria ficado de fora. Ao limite, o 
texto é o que está fora; o que está dentro é apenas um suporte para sustentar um texto 
que permanece virtual e, enquanto tal, indefinível.315  
 
                                               
314 Cf. o capítulo 3 (Parte II) em VIVIANI, op. cit. 
315 1991, op. cit., p. 71. Quase poeticamente, quando falava sobre o quadro na pintura, Aumont (2004, p. 40) 
descreve o inefável que se afigura no espaço fora de campo: “Corolariamente, o quadro é o que institui um fora-
de-campo, outra reserva ficcional onde o filme vai buscar, se for o caso, determinados efeitos necessários a um 
novo impulso. Se o campo é a dimensão e a medida espaciais do enquadramento, o fora-de-campo é sua medida 
temporal, e não apenas de maneira figurada: é no tempo que se manifestam os efeitos do fora-de-campo. O fora-
de-campo como lugar do potencial, do virtual, mas também do desaparecimento e do esvaecimento: lugar do futuro 
e do passado, bem antes de ser o presente”. 
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Por fim, estabelecer aqui ligações que sejam definitivas entre as expressões faciais dos 
personagens de Barão Olavo, o horrível pode ser uma tarefa inglória, já que seus rostos - muito 
mais do que sugerir poses e expressões codificadas ligadas a sentimentos verossímeis -, 
produzem uma espécie de Efeito Kuleshov ao contrário, rompendo com o conjunto unívoco do 
campo–contracampo tradicional, tornado anômalo aqui com a ausência do contracampo. Se o 
rosto de Ivan Mosjoukine no efeito Kuleshov316 era uma máscara destituída de significação, 
que só se efetivava com a presença dos contracampos, os rostos de Rodolfo Arena, Lillian 
Lemmertz e Helena Ignez são constituídos de expressões faciais vazias, inefáveis e abertas a 
múltiplas significações, já que exibem olhares perdidos na obscura seara espacial dos filmes de 
Julio Bressane.  
  
2.2 Ecos e rimas gestuais.    
A razão de estar aqui ausente, faz com que o espaço do fora de campo desta cena 
da missa católica em Barão Olavo se torne de extrema importância na atuação de Ignez. Sua 
pantomima é aqui ainda mais fortemente codificada, indo de uma leve expressão de 
perversidade infantil para um coquetismo disfarçado. Sua cabeça, levemente voltada para os 
ombros, mostram uma devoção à oração que não encontra explicação ou confirmação no 
restante do filme ou em qualquer outro personagem na Belair, onde ela mostra um total 
descompromisso com um básico protocolo de comportamento devocional. Outro plano em 
outro filme, Sem essa, Aranha, faz cair por terra qualquer impressão de uma adoração sincera 
pela ritualística católica. No último plano deste filme, a esposa do empresário Osmar Perez 
Aranha (Helena Ignez) toca com os pés descalços uma imagem do Cristo crucificado colocada 
no chão, próximo a um canto de uma sala. Essa citação do leitmotif religioso da iconografia e 
da liturgia cristãs ilustra novamente uma das hipóteses desse trabalho: que os ecos e 
transposições de temas e figurações se dão de maneira profícua não somente numa chave 
intrafílmica, mas também interfílmica na Belair: falas, canções, temas e gestos migram de filme 
para filme, inscrevendo uma espécie de encavalamento dialógico de procedimentos. 
O fato de Ignez ter sido o suporte conector desses dois gestos (a devoção e a 
profanação) em filmes diferentes é a materialização de uma potente parte da teoria da persona 
construída pela atriz: como explicar que pequenos gestos, tiques, ou até escolhas mais 
substanciosas de roteiro e gestos migrem de filme para filme, “infectando” a nossa imagem da 
                                               
316 Sobre o qual só se tem notícias através de descrições de outrem, já que dele não restou qualquer vestígio. 
 170 
atriz, não como uma figura estanque de filme para filme, mas como um elemento que migra, 
interfilmicamente, não somente com seu corpo, mas suas preferências políticas, 
comportamentais ou sociais? O fato é que o significante atoral estabelece processos de 
combinação vários, não somente com outros estamentos fílmicos, mas também promove liames 
que relacionam planos (ou elementos dentro do próprio plano), aproximando personagens ou 
objetos que estão em “espaços” distantes, agora transformados em contíguos317.  
Imagem 49: A profanação da imagem crística. 
 
Fonte: Sem essa, Aranha (Julio Bressane, 1970). Produção: Belair Filmes. 
 
Faz-se aqui, portanto, uma ligação dos princípios da persona fílmica318, enunciados por autores 
como McGilligan (1975) e Moullet (1993), com o conceito de vetor conector de Patrice Pavis, 
para alargarmos a concepção de persona interfílmica de Ignez, uma atriz capaz de “comentar” 
uma aparição pseudodevocional em um filme (Barão Olavo) numa figuração de profanação em 
outro (Sem essa, Aranha). 
                                               
317 Em muitos filmes, “as reações expressas por um personagem visto em close-up supõem um fato que as 
determina e, portanto, uma relação entre o espaço circunscrito pelo quadro (o close-up) e o espaço excluído no 
qual se encontra o fato considerado. Este que pode ser visto no plano seguinte (ou o que o precede), mas pode 
também permanecer exterior ao filme”. Se pode permanecer exterior ao filme, Mitry nos dá também uma brecha 
para pensar que dois planos em “filmes diferentes” possam, sim, se explicarem ou comentarem mutuamente. Cf. 
MITRY, 1974, p. 276, grifo meu. 
318 Viviani nos ajuda aqui a perceber que a persona do ator possui uma tessitura mais complexa e profunda de 
estamentos, pois o ator é resultado de um sistema mais vasto que decorre de sua persona, ou seja, “recorrências, 
idiossincrasias, maneirismos ou, pelo contrário, ruptura de hábitos, efeitos de surpresa”. VIVIANI, op. cit., p. 24. 
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Pavis (2011) afirma que os vetores são as primeiras estruturas que engendram o 
trabalho do ator, transformando sua presença que pende infinitamente para o caótico, 
multifacetado, fragmentado ou inefável, para uma ambiência de coerência estilística e de 
legibilidade, funcionando como divisor de águas, mas ao mesmo tempo como um amplificador 
para o resto de seu trabalho: “O trabalho do ator só se compreende quando recolocado no 
contexto global da encenação, lá onde participa da elaboração do sentido de toda a 
representação. De nada serve anotar todos os detalhes se não se vê em quê esse trabalho se 
prolonga em toda a representação” (p. 58). Portanto, é importante ver a representação como um 
fator globalizante, em que o ator comunica uma proposta relacional com tudo o que se produz 
na peça ou no filme – e, no caso da Belair Filmes e de Helena Ignez, interfilmicamente. 
Os vetores conectores “ligam dois elementos da sequência em função de uma 
dinâmica319”, propõem relações entre grupos de figurações, ao reorganizar o texto atoral dando-
lhe uma conformação sistêmica, fazendo com que o espectador se localize nesse oceano de 
estímulos que é a gestualidade atoral320. Eles fazem o espectador captar o trabalho do ator como 
um “sistema de regularidades”, opondo-se às distinções visíveis na obra (cena, espaço off, 
pontuações, montagem, etc.) com uma ideia de índices conjunturais do trabalho atoral. O 
conceito de vetor conector de Pavis e o de persona interfílmica de Moullet e McGilligan nos 
permitem, então, pensar as figurações dos olhares da missa católica em Barão Olavo, o horrível 
como um elemento que é, ao mesmo tempo, comentador e comentado pela profanação do corpo 
crístico em Sem essa, Aranha, materializando esse processo de impregnações temáticas que o 
trabalho de Ignez promove na Belair. 
Assim, o corpo de Ignez também faz colidir elementos que estão em ambiências de 
manifestação distantes, díspares, onde o contraste desta colisão é o que desconcerta pelo 
inusitado que, algumas vezes, toma um formato que pode agredir, se vier na forma de metáforas 
onde os elementos comparados pertencerem a iconografias tradicionais, cristalizadas em um 
arcabouço de ícones religiosos (iconodulia), sociais, étnicos ou ideológicos (holocaustos, 
genocídios, belicismos, tradições religiosas, etc.). A alegoria que é gerada nestas colisões toma 
formas algumas vezes que implementam uma impregnação sinestésica dos elementos 
comparados: um elemento é “manchado”, “tocado”, “molhado” ou “sujo” pela ideia que é 
                                               
319 PAVIS, 2011, op. cit., p. 58. 
320 Pois “a potência icônica dos atores, gerada pelos gestos e sua persona, participa plenamente de um ‘sistema de 
relações’”, famílias e filiações, ecos e fenômenos de migração, contaminação de temas e motivos gerados por 
relações de similitude ou prolongamentos sobre as quais falam Christophe Damour, Hélène Valmary e Christian 
Viviani em DAMOUR, 2011, p. 9 - 10. 
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transmitida do outro321. Propõe-se aqui, então, não uma contaminação intrafílmica, mas 
interfílmica, unindo a ideia de persona que Helena Ignez carrega e desenvolve através de seus 
filmes na Belair à questão do poder relacional do vetor conector de Patrice Pavis, aqui utilizado 
numa chave levemente deslocada. 
A persona de Ignez tece nesses dois filmes uma teia intrincada de relações, não 
somente pela escolha da figuração (o uso dos pés no gesto da profanação), mas por colocar num 
espaço dialógico um tema – a relação do ator experimental com a iconografia cristã. A persona 
funciona aqui como uma promoção de intertextualidade que funciona na forma de alusões, 
estilos de performances, escolhas de material corporal colocado em jogo pelo ator, temas 
(acessórios ou objetos expressivos) e falas que migram entre seus trabalhos, feitos com uma 
consciência teórica que pode, no caso de Ignez, variar bastante.  
 Essa intertextualidade atoral e os ecos gestuais de Helena Ignez parecem ser um 
programa conceitual de seu jogo que atinge níveis diferentes de acordo com o gesto analisado. 
Num nível mais estrito ou “micro” do jogo atoral, por exemplo, é possível que Helena Ignez 
tenha efetivado uma espécie difusa de podolatria, ou seja, um fetiche não mascarado por 
mostrar uma parte de seu corpo, no seu caso, os seus pés. Em filmes que perfazem um hiato 
significante de sua carreira (1962 – 1970) e em trabalhos com realizadores de cepas 
substancialmente díspares (Roberto Farias, Rogério Sganzerla/ Julio Bressane), Ignez marca 
sua verve autoral com uma exposição corpórea que, pela sua repetição profícua, nos leva a 
conjecturar sobre sua origem. 
Imagens 50 a 57: A podolatria de Ignez: emanações de um caráter autoral. 
                                               
321 Em encontros (raccords) postos em funcionamento no cinema com a ideia de persona do ator, os elementos 
que entram em choque na montagem não são mais os mesmos do que antes dele, sendo afetados um pelo outro: o 
raccord “temático” ou “sensório” entre o plano do olhar e o próximo plano, polos que se encontram, 
contaminando-se mutuamente. Cf. KOTHE, Flávio. A alegoria. São Paulo: Ática, 1986, p. 11. No caso aqui 
comentado de Helena Ignez, os encontros são materializados por gestos produzidos num filme que são discutidos 
ou contraditos em outro filme, gerando a alegoria. No caso do raccord temático, um plano anterior pode sugerir, 
impregnar ou contaminar de sentidos (metafóricos, simbólicos, narrativos) o plano posterior, num diálogo 
pregnante: exemplo disso seria a justaposição de um plano de um galo fugindo de seus donos no plano anterior, e 
do rapaz “bom de briga” (personagem de Jece Valadão) no próximo plano em Rio 40 graus (Nelson Pereira dos 
Santos, 1955). 
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Fontes: Assalto ao trem pagador (Roberto Farias, 1962). Produção: Herbert Richers/ Cuidado, Madame (Julio 
Bressane, 1970). Produção: Belair Filmes/ Cara a cara (Julio Bressane, 1967)/ A mulher de todos (Rogério 
Sganzerla, 1969)  
 
No primeiro plano da cena de idílio sexual entre Marta (Helena Ignez) e Grilo (Reginaldo 
Farias) em Assalto ao trem pagador, a aparição da moça, feita através de um plano em câmera 
alta de seus pés, surge aqui como a abertura de uma parada fetichista que se tornará uma espécie 
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de leitmotif do jogo de Ignez. Seus pés se transformam, então, num “naco de carne que se torna 
fetiche, e nós nos enfeitiçamos pelo fetiche” até fazer desta parte do seu corpo “uma entidade 
mental obsedante”322, um desvio de interesse erótico que Ignez aqui reforça sem qualquer pudor 
ou parcimônia. A escolha desses planos aproximados dos seus pés são como que enigmas que 
permeiam a relação de Ignez com esses realizadores323, num corpo que preza pela sua 
verticalidade periférica e pela tactibilidade. Seriam eles emanações do que Guimarães (2012b) 
considera como autoria no trabalho de Ignez?324 O próprio Guimarães responde: 
Helena Ignez é sem dúvida o principal vetor de transmissão da ideologia Belair, seja 
na perspectiva material – que usa seu corpo como objeto de uma interpretação de ator 
longe dos moldes convencionais –, seja na manifestação oral do discurso dos diretores 
que encontram eco na sua postura de atriz engajada com as causas autorais do cinema 
brasileiro. É ela também que melhor encarna o poder dos atores da Belair de 
transcender as sequências em diálogos e de transformá-los em solilóquios – uma meia 
dúzia de frases são repetidas durante o filme inteiro e a possibilidade de troca de 
palavra fica totalmente comprometida. Se os filmes da Belair são a resposta brasileira 
aos momentos de inquietação e revolta do cinema mundial, o corpo de Helena Ignez 
é a encarnação perfeita do conceito de ator-autor tão em voga nesses cinemas ditos 
“modernos” e “autorais”325. 
  
Já se aventou o fato de que Helena Ignez é uma atriz cuja carreira tem sido marcada 
por aparições que enfatizam uma individualidade proeminente, através de sua persona que não 
se obscurece por detrás dos personagens que ela interpreta326. Além de questões como a “força 
oculta que traz de sua persona”, como afirma Guimarães327, Ignez pode ter sido uma atriz-
autora328 nesses filmes influenciando, também, na própria concepção de feitura desses planos, 
                                               
322 ASTRUC, Delphine. Toute l’essence du film noir. In: THOMAS, Benjamin (Dir.), 2012, op. cit., p. 104. 
323 Parker Tyler nos lembra que os filmes underground americanos foram profícuos em exibir uma espécie de 
fetichismo de cunho erótico que se torna explícito em muitos destas obras em que uma parte do corpo do ator se 
torna a razão quase que total da sua própria existência: “O fetish footage pode mesmo ser visto como uma espécie 
de jogo de palavras: o tipo de fetichismo erótico que, como aquele pelo pé, abandona totalidades e as áreas mais 
comuns em prol dos detalhes, habitando neles compulsivamente, fragilmente, infinitamente. O ‘fetish footage’, 
algo apresentado ao público como um filme, é basicamente a exposição literal da fixação particular de alguém, 
qualquer que seja essa fixação”. A tradução aqui é de Claudio da Costa, publicada em COSTA, op. cit., p. 98, e 
retirada de TYLER, op. cit., p. 15. 
324 Não nos esqueçamos sobre a persona como texto, termo de Richard Dyer (1998) que foi comentado (supra). 
Aqui, Ignez surge como portadora de uma potência como persona que impregna esses filmes não somente como 
material gráfico sobre a tela (screen persona), mas também como influenciadora da própria maquinação textual do 
seu personagem e a decupagem de seu corpo na cena (persona como texto). 
325 GUIMARÃES, 2012b, op. cit. 
326 Sobre isto, veja o item 1.4 deste trabalho, A construção da persona. 
327 Ibidem. 
328 Guimarães acredita que a “autoria do ator dentro do processo de criação coletivo do filme foi colocada em voga 
a partir do cinema moderno, por volta dos anos 50, quando diretores, sobretudo europeus, passaram a contar com 
a individualidade dos atores não somente no momento de escrita de um papel, mas principalmente nos momentos 
de filmagem, estabelecendo relações de proximidade física e psicológica entre ‘criador e criatura’”. Idem, 2012b 
(Online). A persona de Ignez aflora nesses filmes como resultado desse clima de horizontalidade gerencial e 
artística que perpassava a Belair, deixando que sua persona criadora também se fizesse notada nessas figurações. 
 175 
sugerindo escalas, escolhendo partes do seu corpo que seriam enquadradas e a própria 
figuração. Torna-se pertinente lembrar aqui, então, a semelhança na fatura do gesto de 
marcação (que será tratado mais minuciosamente na p. 232 - 233, infra) com um gesto criativo 
meramente ornamental de Ignez expelindo fumaça do charuto que ela fuma, com um 
movimento de cabeça ostensivamente teatral, em A mulher de todos, antes de dizer que era “a 
inimiga número um dos homens”. 
Imagens 58 a 60: Genealogias atorais em Helena Ignez: o gesto de marcação. 
   
Fonte: A mulher de todos (Rogério Sganzerla, 1969). Produção: Servicine, Alfredo Palacios e A. P. Galante 
 
Esse gesto ornamental329 de Ignez é fruto de um momento em que ela, advertidamente, 
desacelera o movimento, expondo e estendendo-o um pouco mais do que o esperado, fixando 
o aspecto do ornamento em vez de uma substância, exibindo o exagero em detrimento da exata 
medida, instalando uma distância de uma forma “realista” do gesto. Se aqui o ornamento do 
gesto adiciona elementos a mais ao “real”, leva também nossa percepção cotidiana alhures, 
confirmando a esfera criativa de Helena Ignez que se impõe nas negociações da mise-en-scène 
nos filmes da Belair e nas produções imediatamente anteriores. Na opinião de Júlio Bressane330, 
Helena Ignez carregava uma verve autoral no seu trabalho porque 
colocou muito de sua linguagem em Cara a cara, O bandido da luz vermelha e A 
mulher de todos. Mas foi com a Belair que deu uma contribuição autoral, criativa e 
extraordinária, porque criou para aqueles filmes uma forma de representação ainda 
inexistente, algo que nenhuma atriz havia feito até então. [...] Para aqueles filmes, 
aquele tipo de formalismo a que estávamos entregues, tudo pedia uma renovação nos 
vários segmentos, sobretudo na representação. Coisa difícil, porque nenhum ator 
estava sintonizado a ponto de alcançar algo novo. Foi a partir daquele 
desprendimento, daquela assimetria, daquele romper de humor, vamos dizer assim, 
da sensualidade, que os filmes também se beneficiaram. 
Nos filmes que fez na Belair, ela alcançou uma variedade tão grande de técnicas 
dramáticas que acabou por criar um tipo de representação novo. Aquela maneira de 
se portar, de dizer a coisa, um tipo de reação sensível a alguns diálogos era 
extraordinário. [...] O que Helena fez, com aquela intensidade, foi único.   
                                               
329 Sobre a esfera do ornamento na gestualidade atoral, veja VIVIANI, op. cit., p. 38 – 45. 
330 NETO, 2007, p. 158. 
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Se comparamos esse movimento de cabeça acima com a imagem n. 122 (infra), a notável 
semelhança do movimento nos faz concluir que Ignez insere um idioleto331 gestual que, embora 
anômalo como signo, principalmente na figuração do looping - repetição do gesto de marcação 
da cabeça -, torna-se ainda mais potente como aspecto autoral aventado acima por Bressane, o 
que reforça a migração gestual própria do trabalho de Helena Ignez na sua fase experimental. 
Não se pode deixar para a inefável explicação do “acaso” o fato de que Ignez tenha repetido 
uma figuração em quatro filmes diferentes (a exibição dos pés) ou promovido ecos gestuais, 
sem que tenha tido qualquer papel nas suas gêneses. Não foi somente esta aparição dos seus 
pés ou o gesto de “marcação”, no entanto, os únicos momentos visivelmente autorais de Ignez 
na Belair (ou fora dela!), quando uma figuração comenta uma outra de maneira reveladora. 
Ignez promove um eco gestual, ou seja, um mesmo gesto que é produzido num 
filme – aqui, no nosso caso, a figuração da oração na missa católica – e que pode ter repetições 
em outros filmes, combinando planos que se mostravam, à primeira vista, absolutamente 
alienados um do outro. Se isto é válido para a parada podólotra de Ignez ou o gesto de marcação 
comentados acima, se torna também aplicável às figurações de devoção da oração na missa 
católica em Barão Olavo, o horrível, à cena de profanação de Sem essa, Aranha, mas também 
a outra cena de oração (também) feita em “família”, numa mesa de A família do barulho onde 
os seus membros estão sentados, num tableau vivant: uma singela oração antes das refeições, 
algo que é bastante comum em famílias cristãs.   
Imagem 61: A oração como eco gestual. 
                                               
331 O idioleto no jogo atoral é “um grupo de traços da performance que é sistematicamente enfatizado em filmes e 
algumas vezes copiado por impressionistas” (NAREMORE, 1988, op. cit., p. 4.). Gestos como o voltar a cabeça 
completamente para trás que Ignez exectou em A mulher de todos e Cuidado, Madame (analisados nos itens 2.2 
Ecos e rimas gestuais e 2.6 O ator como estrutura) são exemplos de um idioleto atoral de Helena Ignez. 
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Fonte: A família do barulho (Julio Bressane, 1970).  Produção: Belair Filmes. 
 
Se a instância da persona da atriz e uma leitura que provem da tese do vetor conector de Pavis 
nos levam a concluir que há uma interface temática e estilística dos planos da oração na missa 
com a da podolatria, com o tableau vivant (acima) na mesa de jantar e da profanação do corpo 
crístico – ecos gestuais promovidos pelo trabalho de Ignez -, podemos pensar também no seu 
contrário, ou seja, planos, programas gestais e deslocamentos que são repetidos por Ignez e por 
outros atores em filmes de Julio Bressane e Rogério Sganzerla tendo os diretores a (possível?) 
premissa das decisões de suas feituras. Difícil esquecer do eco gestual produzido por Ângela 
Carne-e-Osso e Madame Zero (Norma Bengell)332 em dois filmes de Sganzerla, um anterior e 
o outro posterior à Belair, A mulher de todos (1969) e Abismu (1977). Ignez e Bengell são os 
veículos desse eco gestual333 com a ajuda de um charuto enorme, objeto expressivo que faz aqui 
todo o sentido na expressão de poder e domínio que têm essas mulheres nos dois filmes, mas 
                                               
332 Na passagem dos anos de 1976 - 77, anos de produção e lançamento de Abismu, Ignez estava grávida de sua 
terceira filha: Djin Sganzerla. É pertinente pensar aqui que, se pudesse estar presente no filme, talvez Ignez tivesse 
obtido o papel de Madame Zero, que foi dado a Norma Bengell. Outro dado importante que nos faz pensar que 
esse eco gestual significa mais do que sua mera fatura – pois fora desenhado para a mesma atriz -, é fato de que 
nos datiloscritos que Sganzerla produziu para um esboço do roteiro de Abismu, o personagem de Madame Zero 
foi uma criação para Helena Ignez, como atestam os codinomes/ caracteronômicos vários de Madame Zero no 
roteiro: A exibicionista (termo fornecido para outro personagem de Ignez: Betty Bomba em Carnaval na lama), 
Helena Zero, ou em outros momentos que o personagem simplesmente recebe o nome de “Helena”. IGNEZ; 
DRUMOND, op. cit., p. 56 – 57.      
333 Em outro exemplo, podemos ver que um diretor, Sganzerla, retoma, em Carnaval na lama, uma figuração 
produzida por um ator num filme realizado anteriormente por Bressane. A fatura do gesto de Jorge Mautner em 
simular a agressão ao por a faca na frente do seu rosto ecoa incrivelmente com o ensaio dos assassinatos de Antero 
de Oliveira em Matou a família e foi ao cinema, produzido um ano antes, em 1969. Cf. as imagens de Mautner 
(132) e de Antero de Oliveira (126) infra. 
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que na escolha da figuração do charuto não opere também um estereótico da figura masculina 
tradicional. 
Imagens 62 e 63: Eco gestual e objeto expressivo. 
  
Fonte: A mulher de todos (Rogério Sganzerla, 1969). Produção: Servicine, Alfredo Palacios e A. P. Galante/ 
Abismu (Rogério Sganzerla, 1977). Produção: Rogérgio Sganzerla, Norma Bengell e Embrafilme. 
 
Em Copacabana, mon amour, Sônia Silk (Helena Ignez) e Vidimar (Otoniel Serra) 
executam um mesmo gesto que é aqui de ordem intrafílmica. De fato, pode-se dizer que quando 
há uma repetição de gestos ou figurações no mesmo filme, há o que Brenez (1998), Deleuze 
(1985) e Damour (2009) chamam de rima visual ou gestual334: o gesto aqui conecta planos335 
tornando-se linhas estilísticas convergentes, desdobrando-se em “efeitos de simetria, repetição 
e homologia” que geram organicidade ao filme e ao jogo atoral. Pela manipulação de elementos 
temporais e espaciais, criam-se liames entre planos, pessoas, tempos e lugares, através dos quais 
um gesto num plano de um personagem pode terminar num mesmo gesto executado (ou um 
gesto parecido) por outro personagem em outro plano: 
Pode-se filmar pessoas diferentes em tempos e até mesmo lugares diferentes operando 
aproximadamente o mesmo gesto ou movimento e, por uma união criteriosa de planos 
de uma certa maneira a preservar a continuidade do movimento, a ação propriamente 
                                               
334 Deleuze confirma a tese de que há rimas de uma linha de ação (os gângsters) para outra (a polícia) em M, o 
vampiro de Dusseldorf (Fritz Lang, 1931). O gesto de personagens num plano promove uma dinâmica posturo-
mimo-gestual que provoca o espectador a promover mentalmente a relação desses topoi gestuais em outro plano. 
A descrição que Deleuze forneceu da rima gestual entre os esses grupos é um belo exemplo do efeito que a rima 
tem na tessitura do filme, questionando ao mesmo tempo a proximidade e a distância entre os mesmos (e entre os 
planos do filme), imprimindo uma ironia narrativa. Para melhor compreensão do leitor desta rima, o gesto que a 
perfaz é do antebraço flexionado com a mão espalmada sendo levada em direção ao tórax, demonstrando 
assertividade, segurança e pró-atividade: gesto da ação de conclamar alguém, de recrutamento e aproximação. Cf. 
DELEUZE, 1985, op. cit. BELLOUR (apud AUMONT, 2004, p. 104) afirma que rimas são efeitos de unidade 
fílmica também comentados em outro momento, quando disse que rimas “[...] os dispositivos que ‘carregam’ a 
diferença narrativa através de uma rede ordenada de semelhanças, contrastes, simetrias e assimetrias reveladoras”. 
Cf. também STAM; BURGOYNE; FLITTERMAN-LEWIS, 1992.  
335 Não seria, então, absurdo, ao nos voltarmos para o conceito de vetor conector de Pavis (supra) que a rima 
gestual ou visual se configure como exemplo de sua materialização. 
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dita se torna a dinâmica dominante que unifica [elementos] em toda essa 
fragmentação. (DEREN, 1987, p. 71) 
 
Imagens 64 e 65: Rima gestual. 
  
Fonte: Copacabana, mon amour (Rogério Sganzerla, 1970). Produção: Belair Filmes. 
 
Pela semelhança na fatura do gesto e pela sua ocorrência em planos subsequentes no filme, 
Vidimar e Sônia Silk promovem um processo de “diálogo”, conexão, que ultrapassa os 
procedimentos mais banais de interação: rima gestual que pende para experimentalidade aqui 
pela obviedade da justaposição. Silk e Vidimar estão ligados umbilicalmente (termo aqui 
também de uso literal) aos seus processos de marginalização e de exclusão que são nesta cena 
materializados pela rima gestual: o gesto de um continua no gesto do outro.  
Se voltarmos aos exemplos de rima dados por Brenez e Damour, o que fica patente 
é que na enunciação clássica a semelhança dos gestos fica “escondida” pela trama como um 
todo, e a ligação dos gestos ou imagens pela rima se torna uma sugestão visual, mais do que 
uma justaposição provocadora, já que na Belair ela é intencionalmente “exibida”, expondo a 
maquinação da fatura. Se o gesto de passar o batom nos lábios aqui pode ser proveniente do 
roteiro de Copacabana, mon amour336, materializando rimas gestuais que já possuem uma 
potente história no cinema, há outros momentos de ecos gestuais que estão presentes em vários 
filmes de Bressane, confirmando o fato de que a persona de Helena Ignez possui influência 
criativa na Belair, mas nem todo momento intertextual se deve à atriz. Temos outros ecos 
                                               
336 Nas entrevistas para o Projeto Itaú Cultural, Otoniel Serra, Maria Gladys e Helena Ignez afirmam, sempre de 
maneira assertiva, que os filmes de Rogério Sganzerla não eram produzidos “no momento do registro da cena”, 
eram roteirizados com minúcia, indicando-nos, então, o fato de que a vasta maioria das decisões sobre gesto, 
deslocamentos e falas provinham do realizador. O fato de já termos descrito a ocasião da cena do beijo na boca do 
sambista por Vidimar (Otoniel Serra) em Copacabana, mon amour, como um momento criado por Sganzerla ad 
hoc, ou seja, no calor do momento, nos deixa sempre esta dúvida sobre qual era efetivamente o grau de influência 
do realizador nas cenas. Por vias de dúvida, toma-se, aqui, o fato de que a cena do batom nesse filme veio do 
roteiro de Sganzerla. Lembrando que todos os roteiros dos filmes de Sganzerla do período da Belair estão, como 
foi afirmado por Helena Ignez, em local de acesso impossível para pesquisadores, já que devem passar por 
processo de digitalização e restauro para disponibilização pública.  
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gestuais onde os realizadores possuem premissa obviamente acentuada. Já mostramos a rima 
gestual de Ignez e Serra em Copacabana, mon amour. O caso da figuração do ziguezague nos 
filmes de Julio Bressane também prova esta tese com veemência. 
  
2.3 O deslocamento em zigue-zague. 
Nicole Brenez proclama que filmes podem criar “ecos somáticos”, ou seja, “se 
estabelece um sistema de ecos visuais e sonoros que encadeiam e colam [planos]”337 cujos 
vetores são os corpos dos atores. Se isto é verdade numa vertente intrafílmica, vamos 
novamente ver como se pode realizar esses ecos interfilmicamente. Bressane, ao longo de sua 
carreira, foi um profundo pesquisador do grafema atoral. O corpo do ator nos seus filmes serve 
para a realização de uma gama inimaginável de pesquisas que levam em conta deslocamentos 
erráticos dentro da mesma cena, promovendo leitmotifs potentes na sua cinematografia. O 
motivo que se comenta aqui é o da figuração do deslocamento em ziguezague, que toma 
ambiências especiais de acordo com o filme feito, mas são de uma poética estritamente similar. 
Imagens 66 a 73: O tópos do zigue-zague em Julio Bressane. 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                               
337 Ibidem, p. 23. 
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Fonte: A família do barulho/ Matou a família e foi ao cinema (Julio Bressane, 1969). Produção: Mair Tavares, 
Julio Bressane e Embrafilme/ O anjo nasceu (Julio Bressane, 1969). Produção: Julio Bressane, Mair Tavares e 
Embrafilme/ Barão Olavo, o horrível. 
 
É notável o deslocamento planimétrico dos filmes de Julio Bressane antes da Belair Filmes, 
quando ele pratica um tipo de encenação com os atores de um âmbito mais ligado a um realismo 
com bases clássicas, próximas às praticadas no cinema novo. Neste grupo de planos, os 
deslocamentos dos atores Paulo Padilha (imagens 68 e 69) – o torturador em Matou a família e 
foi ao cinema - e de Urtiga (Milton Gonçalves) em O anjo nasceu (70 e 71) ligam-se mais 
nitidamente aos percursos dos personagens e seus trâmites nos filmes, fazendo até um certo 
sentido dentro do entrecho de ambos. A cena de Padilha é a já hoje clássica tortura do 
personagem Armando (Antero Oliveira). Padilha se desloca até um espaço em primeiro plano 
(foreground) e começa a divagar sobre a confissão do preso, se falará ou não. Um certo impasse 
também é o mote da encenação em ziguezague de Urtiga em O anjo nasceu. Estes 
deslocamentos longitudinais dos atores são como momentos de hiato de uma ação per se, 
traduzem-se como estritos momentos de elisão da intriga, onde suas falas, conjugadas com uma 
encenação de indecisão, denotam uma necessidade de um movimento simples, mas repetitivo, 
para que o pleno curso dos pensamentos lhes sejam profícuos. São também típicos momentos 
de uma encruzilhada nas tramas, onde se uma decisão tomada se mostrar equivocada poderá 
causar ao personagem um sério problema: continuar com a tortura (e talvez matar o homem!) 
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ou interrompê-la? Fugir da favela e enfrentar a polícia ou se esconder morro acima? O 
ziguezague figura o dilema ou uma inação, denotando o compasso de espera. 
A figuração do trottoir de Helena Ignez já foi comentada acima usando-se uma 
outra linha de força transversal de seu jogo: a deambulação. Aqui, retomaremos o trottoir agora 
com outra matriz de procedimento: a autoconsciência e reflexividade de seu jogo atoral. Já foi 
dito como a deambulação de Ignez se afigura em A família do barulho, como ela efetiva o 
deslocamento longitudinal de maneira autoconsciente expondo a ação como um signo de dupla 
leitura: de um jogo atoral com suas marcas estilísticas pessoais, mas também da sua própria 
maquinação, jogo dentro do jogo ou uma figuração em abismo que, ao interpor entre a narração 
e o espectador mais camadas de interpretação, densifica e torna mais complexo o sentido, pois 
joga mais instâncias intermediárias na apreensão fílmica: o filme (1) que mostra uma atriz que 
atua (2), esta atriz que atua atua dentro do filme (3).  
Esse “mostrar o que é mostrado” toma aqui formas ambivalentes, pois a atriz revela 
a si mesma e também o seu jogo, impedindo uma identificação sensória baseada na polarização 
entre exposição e o exposto. Ao bloquear o que Walter Benjamin chama de uma predisposição 
do público para desenvolver empatia pelo ator e pela trama, Ignez promove um jogo que possui 
um nível inconteste de domínio do seu corpo, mas também confirma o que Brecht (apud 
BENJAMIN, 1985, p. 153) escreveu sobre a autoconsciência do ator: 
O ator deve mostrar o tema de seu jogo, e deve também se expor. Obviamente, ele 
expõe o tema do seu jogo ao se mostrar, e ele, ao se expor, mostra o objeto do seu 
jogo. Apesar de ambas as atitudes serem coincidentes, elas não devem coincidir de 
uma tal maneira que a diferença entre as duas tarefas desapareça. 
 
Ao comentar a obra de Brecht, Benjamin também nos lembra que o ator deveria reservar-se o 
direito de “sair do seu personagem338” artisticamente, produzindo um jogo de caráter reflexivo, 
em que o ator não somente dá a ver o seu jogo como objeto de estudo ou admiração artística, 
mas também nos lembrando da teatralidade do cotidiano. Para Brecht, o ator tem que agir no 
palco demonstrando saber que está sendo observado e deve agir como um modelo, para mostrar 
ao homem comum como se portar na vida cotidiana, pois o homem comum age na vida 
cotidiana sendo observado, sempre (PEIXOTO, 1981). Helena Ignez, na cena do trottoir, abole 
a ilusão de estar atuando, ao agir como qualquer prostituta – inclusive com esse gesto 
ultracodificado de andar em zigue-zague, dando voltas – ele esvazia sua figuração de qualquer 
pessoalidade, de qualquer marca individual que a caracterize: seu idioleto como atriz. Dessa 
                                               
338 BENJAMIN, op. cit., loc. cit. Ele usa o termo [traduzido ao inglês] “step out of”, que aproximadamente significa 
“dar o fora” ou “sair do caminho de alguém”.  
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forma, abole a ilusão também porque, com a sua figuração anômala, transfere nossas atenções 
para a representação, e não para o objeto representado, promovendo um vetor que Pavis chama 
de embreador: uma mudança de foco na feitura do gesto, na maneira como ele age e funciona 
como signo, passando “de um nível de sentido a outro ou da situação de enunciação aos 
enunciados”339, ou vice-versa. 
Falar de Bertolt Brecht é citar uma fonte de importância vital para a carreira e para 
a formação teórica de Helena Ignez. O vetor embreativo de Pavis na execução do deslocamento 
em ziguezague nos leva à época quando Ignez iniciara a sua carreira teatral nas primeiras peças 
produzidas pela Escola de Teatro da Universidade Federal da Bahia: ETUFBA. Em setembro 
de 1960, o diretor e coreógrafo Martim Gonçalves volta a montar a peça de Paul Claudel, A 
história de Tobias e Sara, e em novembro do mesmo ano, A ópera dos três tostões, de Bertolt 
Brecht, ambas com Ignez no elenco. Em 1961, ela está também em Calígula, de Albert Camus, 
também dirigida por Eros Martim Gonçalves, no Grupo intitulado A Barca, que excursiona pelo 
Rio de Janeiro. 
Ignez afirma que, concomitante à sua carreira teatral de enorme sucesso, houve uma 
grande frustração pelo fato de não ter participado de um cinema mais autoral, um cinema que 
era extremamente relevante para ela, um cinema brechtiano, principalmente presente nos 
primeiros filmes de Glauber Rocha (Barravento e Deus e o diabo na terra do sol). Quando fala 
sobre Bertolt Brecht, Ignez não esconde uma certa intimidade estética e afetiva com o 
dramaturgo alemão, pois como afirma de maneira bem-humorada: 
Sou uma espécie de sobrinha de Brecht, porque eu conheci Brecht ainda ele vivo. 
Brecht foi introduzido no começo da minha vida, com 18 anos de idade. Eu tive uma 
formação totalmente brechtiana, na escola de teatro na Bahia, que tem essa áurea toda, 
merecida. É uma escola extraordinária e, já em 58, introduziu pela primeira vez Brecht 
no Brasil (IGNEZ, 2014, online). 
 
Ignez afirma que tudo que faz parte sempre de uma matriz brechtiana, misturando filosofias 
orientais ao teatro produzido no pós-guerra, um teatro que é o pensamento aliado às figurações 
de momentos de pura emoção. Nessa figuração do ziguezague, Ignez retoma as suas raízes 
brechtianas quando: a) promove um trabalho que suscita o questionamento do gesto como 
signo; b) leva ao comentário (talvez o choque alienador!) mais do que identificação; c) faz 
oscilar seu jogo entre a apreensão da atuação e do seu referente sígnico; d) a exposição do seu 
jogo evidencia também o seu “modo de produção” (médium), procedimento que nos remete ao 
construtivismo tão em voga nos cinemas modernos e experimentais e; e) promove uma paródia 
                                               
339 PAVIS, 2011, op. cit., p. 58. Os vetores embreadores “permitem a passagem suave de um nível de sentido ou 
de um universo ao outro, por exemplo, de uma alienação [no sentido do jogo] a outra [no jogo propriamente dito].  
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da figuração da prostituta, um ritual de degradação do jogo atoral, pois esvazia a personagem, 
destituindo sua individualidade. 
 
2.4 O rosto: máscara e máquina. 
A figuração do ziguezague em A família do barulho e os planos dos rostos na missa 
católica em Barão Olavo possuem outras vias de acesso ligadas ao fato de que esses atores e 
atrizes, ao se portarem em posição longitudinal em relação à câmera e a um (a) (quase) sempre 
presente muro ou parede, nos levam a um outro grupo de pesquisas empreendidas com o corpo 
e o rosto dos atores na Belair Filmes. São frequentes, nos filmes de Bressane, a presença de 
personagens diante de superfícies planas que bloqueiam nossa visão de uma paisagem em plano 
de fundo, andando longitudinalmente em relação à câmera:  
A direção da imagem fica indeterminada ao mesmo tempo em que toda profundidade 
lhe é retirada, abandonando-a ao seu ser puro e enigmático: suave película granulosa, 
leve superfície de luz projetada. Os personagens de Bressane estão frequentemente 
diante de uma parede e andam lateralmente. A parede impede um fundo e presentifica 
a superfície plana da tela como uma folha de papel340.     
 
Esses momentos de lacuna na ação, chamados de processos de desdramatização por David 
Bordwell (2008), tempos mortos, eram tidos como descartáveis pela decupagem clássica que 
reinou principalmente no período anterior à grande guerra. Contrariamente a esse 
procedimento, são numerosos os períodos vazios nos planos dos filmes da Belair, mas também 
presentes no cinema marginal, em que as pontas da tomada são mantidas na montagem final, 
expondo momentos de vacuidade na ação341. A redução das cenas a silêncios e blocos de tempo 
morto em que nada do arco dramático tradicional acontece deixa fluir um tempo que persiste 
em não acabar, levando a ponta do plano a um patamar de desconforto e peso pela rarefação 
dramática.  
Poderíamos incluir nesses fragmentos desdramatizados de vácuo narrativo os 
planos com o esgarçamento da atuação, a deambulação (ambos já comentados acima), o 
estilhaçamento dramático do tempo narrativo, preferindo elipses e os loopings (ver item 2.6 
                                               
340 COSTA, op. cit., p. 111.  
341 São notáveis os momentos de vácuo na ação presentes em O anjo nasceu (Julio Bressane, 1969), no plano em 
que uma cena “começa antes da ação da fuga”, mostrando um tempo vazio. O último plano do filme, o enorme 
plano da estrada, exibe também uma vacuidade da ação que questiona, põe em xeque, a dicotomia já batida de 
tempos quentes e frios, e joga o filme numa discussão mais profunda: do que é feito o nosso cotidiano que 
mereceria ser material fílmico? Os tempos mortos são realmente mortos? São destituídos de acontecimentos? Se 
a ponta do plano é mantida e nela se vê, por exemplo, o trabalho da equipe de produção - como retoques sendo 
feito na maquiagem dos atores, correção da postura e da posição dos mesmos ou simplesmente a ponta vazia da 
imagem -, temos expostas no filme já pronto as marcas da enunciação mantidas no produto final ou a manutenção 
do que é da produção do filme dentro do filme. 
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infra) e a planimetria da imagem do ator. Nesses momentos de desdramatização, a imagem 
acaba sendo configurada em camadas que são dispostas em planos paralelos ao espaço ocupado 
pelo ator, como a cena do trottoir comentada acima, em que o muro atrás de Helena Ignez 
achatava a imagem - achatamento que é enfatizado devido à corda no varal -, constrangendo o 
corpo da atriz. A maneira como os atores e atrizes são dispostos em linhas perfazem pequenos 
blocos, dando o que Wölfflin342 chama de plano coerente de um mural. No enquadramento 
planimétrico, “o plano de fundo é decididamente perpendicular ao eixo das lentes e as figuras 
ficam totalmente frontais, em silhueta ou totalmente de costas para nós”343. Visão achatada que 
dá a impressão de artificialmente construída. 
Imagens 74 a 76: A planimetria da imagem do ator. 
  
 
Fonte: Viver a vida (Vivre sa vie, Jean-Luc Godard, 1962). Produção: Peter Braumberger/ Parada fúnebre das 
rosas (Funeral parade of roses - Bara no Sōretsu, Toshio Matsumoto, 1969). Produção: Mitsuru Kudo e Keiko 
Machida/ A família do barulho (Julio Bressane, 1970). Produção: Belair Filmes. 
 
O que se nota é que a frontalidade que esses momentos nos sugerem é fiduciária do primeiro 
cinema344, profícuo em apresentar personagens postados com as costas voltadas para blocos 
                                               
342 apud BORDWELL, op. cit.  
343 Ibidem, p. 219 – 220. 
344 Noel Burch ligou a planimetria aos filmes dos primórdios, quando “atores localizados longe da câmera, 
enquadrados quase sempre no estilo dos quadros vivos e que se movimentam lateralmente à câmera, sem executar 
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constritores da ação, como nas imagens acima. As entrevistas de Jean-Pierre Léaud em dois 
filmes da nouvelle vague francesa (Os incompreendidos, 1959, de François Truffaut e A 
chinesa, 1967, de Godard), somadas aos momentos de fala confessional de Pîtâ (Shinnosuke 
Ikehata) no filme de Matsumoto, na planimetria de Anna Karina em Viver a vida e Made in 
USA e a tantos outros planos de exposição do corpo do ator em plano planimétrico foram quase 
que moda nos cinemas modernos pós-guerra345 e na Belair, como atesta este extrato de matéria 
de Rogério Sganzerla, publicada em 1965346: 
O princípio da película – fornecer múltiplos pontos de vista sobre uma mesma 
incógnita – aproxima-se muito daquele tom de entrevista evidenciado em diversas 
fitas modernas, chegando mesmo a instituir uma técnica cinematográfica de 
reportagem. Neste sentido, lembro de algumas posições de câmera diante do décor: 
um entrevistador diante do entrevistado; a filmagem desdramatizada, em cenas 
longas, de um grupo de pessoas conversando, rindo, discutindo ao mesmo tempo [...].  
 
Nas pesquisas empreendidas por realizadores como Godard, Matsumoto ou Bressane, o 
achatamento do corpo e rosto dos atores dava menos volume à imagem, reafirmando o plano e 
como disse Bordwell, engendrando uma “negação da profundidade representacional, 
disseminada pela alta cultura nos anos 1960 e 1970, pode [ndo] também ter levado o cinema 
para esse modo de composição mais abstrato”347. 
Não é somente no plano planimétrico que a frontalidade do corpo e do rosto de 
Helena Ignez atingem momentos de expressividade. Ignez, por mais paradoxal que possa 
parecer, por vezes utiliza a imagem marmórea de seu rosto para não significar nada e, ao fazê-
lo, mergulha na inefabilidade da desdramatização e no aspecto centrípeto da máscara. Em 
inúmeros momentos de sua carreira, em filmes de alcance mais comercial, como nas produções 
                                               
deslocamentos axiais”. Ele também nos lembra que o uso da frontalidade no cinema de Jean-Luc Godard tem sido 
largamente estudado e comporta, até mesmo nos diálogos de algumas cenas, a confirmação de que havia uma 
herança que estava sendo homenageada. O uso da frontalidade em Godard – “no sentido de por sua câmera 
perpendicularmente contra um muro, por exemplo, e de postar seus atores representando para a câmera [...] - 
enfantiza aqui que este encontro [dispositivo e elemento humano] está longe de ter sido historicamente ignorado, 
com está evidenciado pela cena de um dos filmes mais radicalmente frontais, A chinesa, onde os personagens 
discutem os respectivos papéis na história do cinema de Méliès e Lumière”. BURCH, op. cit., p. 503. Veja também 
COSTA, Flávia Cesarino. O primeiro cinema. Rio de Janeiro: Azougue Editorial, 2005. P. 144). 
345 TYLER, op. cit., nos lembra que os screen tests de Andy Warhol representavam os fundamentos da expressão 
de um mistério, de uma charada, não conseguindo expressar a essência da “estrela do cinema”. Já Brenez (2015, 
op. cit.) salienta neles uma espécie de minimalismo contemplativo que permite aos atores desenvolverem a 
influência de suas próprias personae. Até no cinema marginal houve algumas experiências isoladas na utilização 
de screen tests: há em Lágrima pantera (Julio Bressane, 1972) uma série de screen shots de rapazes, certamente 
tributários dos projetos audiovisuais que Hélio Oiticica produzia em Nova York na mesma época: o quasi-cinema 
e as cosmococas, com Neville D’Almeida.  
346 SGANZERLA, Rogério. O legado de Kane. In: IGNEZ; DRUMOND, op. cit., p. 37. 
347 BORDWELL, op. cit, p. 220. Nota-se aqui que os planos dos cineastas dos novos cinemas (Japão, França, 
Grécia) filmavam em locação, mas com frequência usavam lentes longas (telefoto), o que para Bordwell estreitava 
o campo registrado, achatando as figuras, tornando-as mais perpendiculares. 
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do início dos anos de 1960 na Bahia com Roberto Pires (A grande feira) ou no Rio de Janeiro 
com Roberto Farias (O assalto ao trem pagador), mas também em filmes com realizadores já 
mais experimentais, Ignez atuou usando seu rosto com uma expressão facial petrificada, 
demonstrando consciência da potência representacional de um rosto destituído de expressão. 
Roubine (2002, p. 66) nos lembra que Brecht tinha profunda admiração por atores como Karl 
Valentim e Charles Chaplin, pela “renúncia quase completa ao jogo de fisionomia e à psicologia 
de bolso”, por sua “recusa do pathos e da alucinação do espectador que passa pela representação 
emocional”, conduzindo a performance do ator para uma “distância expressiva e uma mímica 
‘fria’”, deixando transparecer o trabalho do ator que intenta “sugerir” a personagem, estando, 
assim, ao lado de suas peripécias. A máscara, ainda para Roubine, é uma “prática de uma 
representação não psicológica”, levando sempre a fazer o rosto operar como uma superfície 
polivalente: operam-se no rosto poucas expressões, mas reflete-se do mundo uma infinidade de 
emoções. 
A máscara parece ser uma robusta preocupação dos estudos atorais, pelo efeito 
enigmático e ao mesmo tempo ambíguo que gera: expressam-se tantas coisas perfazendo tão 
pouco. Sendo que é possível cristalizar expressões várias pela característica centrípeta que a 
máscara tem: ela vampiriza os acontecimentos periféricos e os contabiliza ao refleti-los. Sônia 
Silk, por exemplo, em Copacabana, mon amour, apresenta por várias vezes o rosto-máscara, 
uma espécie de efígie que não escapa da câmera que implacavelmente a persegue. Seja na cena 
da benzedura com o Pai de Santo Joãozinho da Goméia, na cena de possessão ou no plano 
planimétrico que precede a baba de sangue em A família do barulho (acima), Ignez cria um 
rosto inexpressivo, neutro, polido, mas que exibe tanto ao nos fornecer, de maneira por demais 
econômica até, um close-up, um olhar profundamente interiorizado, passivo e perdido348. Existe 
um jogo compensatório na utilização do close-up no cinema, pois retira-se a expressividade do 
corpo (braços, mãos, tronco), mas o poder de transmissão de signos não fica fragilizado com a 
imagem icônica do rosto da atriz. Como nos lembra Guimarães: 
No corpo, o rosto surge como local nobre de veiculação de afetos, sentimentos e 
emoções. Para além das diferenças de postura e estilo entre atuação para o cinema e 
para o teatro, as particularidades da linguagem cinematográfica, que prevê que a 
                                               
348 Ao descrever o processo de luto, dor e reação do personagem protagonista, Robert Redford, em Mais forte que 
a vingança (Jeremiah Johnson, Sidney Pollack, 1972), Viviani nos oferece os primados do sub-jogo atoral herdado 
do Actors Studio que podem ilustrar com maestria a máscara de Helena Ignez na Belair: Seus olhos ficam perdidos 
num espaço fora do quadro, sem experimentar qualquer traço de dor, um relaxamento dos traços faciais que 
denotam uma ausência de sentimento ou reação perceptível. O ator que adota o rosto-máscara parece atravessar o 
turbilhão de uma “fase meditativa”, de um torpor narcotizado, que o faz mergulhar num ensimesmamento 
enigmático: indecifrabilidade que gera uma evoção pictórica da melancolia, da vacuidade. VIVIANI, op. cit., p. 
161 – 163. 
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câmera se aproxime do corpo do intérprete, quebrando a continuidade espacial 
verossímil para apresentar o rosto em close, separam definitivamente jogo 
cinematográfico e jogo teatral. [...] Se o close limita a possibilidade de atuação ampla 
ao excluir membros e tronco como superfícies significantes, ele abre outras portas de 
percepção, que incluem a significação psicológica e a atenção aos detalhes, 
principalmente do olhar e dos elementos ínfimos da expressão facial. (GUIMARÃES, 
2016, P. 222) 
 
Na cena da possessão conjunta com o Dr. Grilo (Paulo Villaça) em que ambos executam gestos 
exasperados do transe, ou pouco antes do assassinato do protagonista em Sem essa, Aranha, 
seu olhar parece estar perdido em determinados momentos, distante, fechado sobre si mesmo, 
misterioso349, resistindo a qualquer tipo de leitura ou de tentativas de reconstituir nele uma 
transparência psicológica que nos seja minimamente reconhecível. Parece até que Ignez opera 
em vários momentos na Belair uma corporalidade meio displicente, desligada dos arredores, 
apática ou entediada, uma máscara com um sorriso que está próximo de surgir, mas que nunca 
se materializa completamente. 
Imagens 77 e 78: A esposa de Osmar Aranha e Sônia Silk: o aspecto centrípeto do rosto-máscara.         
               
Fonte: Sem essa, Aranha (Rogério Sganzerla, 1970)/ Copacabana, mon amour (Rogério Sganzerla, 1970). 
Produção: Belair Filmes. 
 
Sobre o fator centrípeto do rosto-máscara, cabem aqui algumas observações. O rosto-máscara 
“suga” do seu entorno, do exterior, os sentidos que lhe são refletidos: uma espécie de jogo de 
“leva e traz”. Além disso, ela simplifica a meandros radicais a capacidade expressiva do rosto, 
aplainando-o de sua gama quase infinita de possibilidades. Mas, compensa esse polimento do 
rosto com o que Lessing (apud BANU, 2000, p. 27) chama de “compensação expressiva”: em 
vez do mutismo e imobilidade da máscara ditar a capacidade transmissiva da imagem, vem se 
juntar a ela a exuberância do resto do corpo.  
                                               
349 Surge então uma importância e um realce dados a uma neutralização de uma expressividade específica do olhar 
que ora se mostra “deserto”, vazio por um tipo de jogo marcado por uma fixidez esquizofrênica que o desloca ou 
o carrega para um local deserto fictício, os olhares perdidos de atores que, desorientados, olham para a câmera (e, 
consequentemente, para os espectadores) desesperados por uma resposta. Ver BERNARD, op. cit. 
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Ignez sacrifica a dimensão portadora de micromovimentos intensivos do seu rosto, 
deixando transparecer e avolumar seu lado refletor e impassível, devolvendo ao mundo seus 
afetos. A máscara exige um trabalho ativo da parte do espectador, não permitindo que este se 
perca na identificação sensória - impedindo a imersão - ou que mergulhe na possível trama do 
filme. Ao mesmo tempo que contenção interpretativa transmite um caráter inqualificável, ela 
exprime aquele traço ataráxico do rosto impenetrável: domina suas paixões e contém seus 
desejos, mas nos deixa sempre o rastro de algo inesquecível.  
Em A família do barulho, a personagem da “mãe” opera um outro tipo de 
manifestação facial, aqui da ordem da total falta de controle de suas partes. É como se as 
divisões e sentidos do rosto, independentes de si próprios e de um “comando central”, 
imprimissem movimentos descoordenados. Assim, sobrancelhas, pálpebras, músculos da testa 
e da maçã do rosto, olhos, lábios e o maxilar inferior adquirem um enorme impulso rumo a uma 
ginástica descontrolada, adotando expressões como uma “total ausência de motivação 
psicológica”, como afirma o criador do deste tipo de conceito de expressão facial: Lev 
Kuleshov.  
Em 1923, o criador do Ateliê de Cinema Experimental, que funcionava dentro do 
Coletivo de Professores da Escola de Modelos, já orientava seus esforços rumo a uma pesquisa 
do jogo do ator, que ele chama de “modelo”. Esse homem-máquina, na acepção de Kuleshov, 
é objeto de estudos de projetos marcadamente construtivistas, em que o rosto do “modelo” não 
permite qualquer organização pré-estabelecida. O rosto-máquina, essa materialização da utopia 
da corporeidade para Kuleshov, é  
um rosto que, apesar de seus princípios anatômicos, se comporta segundo as leis do 
corpo mecanizado do modelo. É, no fundo, um rosto transformado em corpo-máquina: 
um rosto que funciona segundo as leis contrárias à sua corporeidade e que reproduz, 
segundo um registo estreito, o funcionamento dos braços e dos membros inferiores.  
Cada parte do rosto se transforma, assim, num órgão mecânico independente. 
(IAMPOLSKI, 1994, p. 27).     
 
Aqui, o rosto “está dissociado em elementos perfeitamente autônomos que chacoalham sob 
ordem do realizador, como se fossem partes de uma máquina privada de qualquer operação 
lógica”350. Como descreve Guimarães (2016, p. 226), um rosto que “não se comporta segundo 
as leis da organicidade” e que “deixa de ser a expressão de sentimentos e afetos, que não mais 
                                               
350 Ibidem, p. 28. 
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é a exterioridade de uma interioridade em que o ator trabalha dentro de uma lógica de 
verossimilhança e de representação realista e jogo naturalista”.    
Kuleshov exercitou seus modelos para o rosto-máquina em dois filmes seminais 
para compreendermos a lógica do seu sistema: The Extraordinary Adventures of Mr. West in 
the Land of the Bolsheviks (1924) e Dura Lex (1926). Nesses filmes, jogou seus modelos num 
processo de sobressaltos, cambalhotas, truques, saltos, batalhas e perseguições, pois 
“desconfiava do pretenso potencial do cinema em mostrar dramas interiores e da indulgência 
de qualquer arte dramática que estaria preocupada com o ‘interior’” (LEVACO, 1974, p. 13)351. 
Kuleshov acreditava que o “corpo humano, como todo organismo vivo, tem a tendência em 
certas situações do processo vital a aumentar sua superfície, e em outras, ao contrário, a retrair-
se”352, ou seja, o corpo humano possui uma inata capacidade a se retrair e a se alongar, 
desdobrando-se. No seu primeiro filme, Kuleshov faz seus modelos exibirem movimentos 
faciais próximo do paroxismo, sendo que o rosto do ator aqui vira uma ilógica reunião de 
engrenagens maquínicas. 
Imagens 79 e 80: Pesquisas de Kuleshov com o ator-modelo: o rosto-máquina.    
  
Fonte: The Extraordinary Adventures of Mr. West in the Land of the Bolsheviks (Lev Kuleshov, 1924). Produção: 
Goskino e Lev Kuleshov. 
 
O rosto aqui age estritamente segundo as leis do corpo do ator, numa performance onde se liga 
a uma eficácia da máquina, explorando o mundo exterior. Se Kuleshov dava importância 
enorme ao movimento convulsivo dos olhos, lábios até “infectando” partes outras do corpo, 
                                               
351 Kuleshov contesta o psicologismo da concepção do ator para Pudovkin e exige do seu ator que “veja seu corpo 
como uma máquina biológica que se desloca através de uma grade delimitada pelo quadro da câmera. O ator não 
vive o papel, de acordo com Kuleshov, ele simplesmente cria significantes gestuais e expressivos dentro dos 
sistemas semióticos do cinema”. Veja BUTLER, Jeremy. College course file: Star images, star performances. 
Journal of Film and Video, Chicago, n. 42, vol. 04, inverno 1990, p. 49 – 66. 
352 IAMPOLSKI, op. cit., p. 25. 
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com a barriga e o tórax353, Helena Ignez adota o rosto-máquina numa outra proposta: a 
expressão paroxística de sua boca. Em inúmeros momentos também em Barão Olavo, como 
atestou a imagem 15 (supra, item 1.4.3), Isabel (Ignez) modela seu rosto como se estivesse 
testando sua capacidade em empreender movimentos faciais próximos do impossível, 
mostrando a língua para o espectador, em pose acintosamente frontal, quase querendo extirpá-
la da boca, tamanha é a sua vontade de esticá-la numa extensão não natural. Ao mesmo tempo 
que revela um certo enfado da casa e de seu entorno, afinal é uma criança ou adolescente, Isabel, 
ao mostrar a língua, exibe um gesto que é semioticamente dotado de um sentido claro - afronta 
ou desprezo -, mas que em Barão Olavo, no já comentado laconismo de Bressane (acima), se 
obscurece. Durante o filme, Isabel toma posturas que são fortemente infantis: sentar-se ao chão, 
deitar-se na grama, imitar animais ou reproduzir comportamento adulto de maneira paródica. 
Então, o mostrar a língua se torna aqui mais uma traquinagem da menina-moça. Enquadrada 
em moldura, envolta por um portal de janela, a atuação de Ignez é posta aqui em relevo, como 
que entre aspas.  
Em outros momentos em Barão Olavo, Isabel empreende uma expressão facial da 
ordem do que é inefável, do que não pode ser controlável ou mensurado, transformando-se: da 
figura de cera, de mármore, do rosto-máscara, para estágios da expressão facial que adotam 
estados convulsivos. Para Amiel (1998) o corpo é um vetor inigualável de construção de 
sentidos, permitindo que ele construa uma presença que se dá na ordem do inexcrutável, do 
singular e do sublime, sentidos que, algumas vezes, a linguagem escrita não é capaz de exprimir. 
O mundo da personagem Isabel é tão rodeado do inexplicável (pai necrofílico, violência, 
opressão) e do grotesco, que ela simplesmente “surta”, seu rosto toma então uma conformação 
psicótica, “como um personagem incapaz de estabilizar o mundo à sua volta, [...] cuja atividade 
está transbordando e lhe dá uma distância de um mundo que não sabe viver em seu corpo”354.  
Imagens 81 a 83: O rosto-máquina de Isabel na paródia de Munch. 
                                               
353 Iampolski (op. cit., p. 29) diz que Kuleshov faz com que o ventre do ator-modelo de Dura Lex (1926) se 
comprima e estique grotescamente, assim o aspecto maquínico sai do rosto e contamina todo o corpo: “O corpo e 
o rosto funcionam utilizando o mesmo modo e podem se substituir um ao outro. O corpo pode se ‘rostificar’, o 
rosto se corporificar. Um e outro são mecânicos”. 
354 CORTADE, Ludovic. Le cinema de l’immobilité. Paris: Publications de la Sorbonne, 2008. P. 89 – 90. 
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Fonte: Barão Olavo, o horrível (Julio Bressane, 1970). Produção: Belair Filmes. 
 
Interessante notar a evolução da expressão facial do quadro O grito (Edvard Munch, 1893), 
obra-prima expressionista, na versão de Isabel/ Helena Ignez. Aqui, ela figura três diferentes 
estágios da gestualidade atoral: (1) gesto mais parecido com um gemido de dor, talvez um 
naturalismo menos contido; (2) um grito mais óbvio, lacerante e aberto, que poderia ser inserido 
em qualquer filme de terror B, com um alto grau de elevação no tom da representação e perda 
do equilíbrio na feitura da expressão facial e; (3) a paródia escancarada, debochando do quadro 
de Munch, figurando propositadamente para uma câmera uma canhestra terapia da alma de uma 
personagem que abertamente desmorona durante o filme. Muitos atores do cinema marginal 
brasileiro levaram às telas questões programáticas do jogo do ator próximas de surtos psicóticos 
do ator no teatro artaudiano:  
[...] ‘a noção de uma vida apaixonada e convulsiva’, é preciso ser místico, exaltar ou 
seduzir o espectador, destampar sua selvageria para que volte mais puro para a vida 
geral, é preciso impingir-lhe uma representação cruel, quase fazê-lo gritar, não [deixar 
o ator] sair intato.355  
 
O interesse de Bressane pela formatação das linhas do rosto com o uso de expressões 
paroxísticas se liga a uma ampla pesquisa figurativa que tem em Godard um dos seus melhores 
artífices. Na nouvelle vague, em Acossado (Jean-Luc Godard, 1961), o personagem Michel 
Poicard/ Lazlo Kovacs, interpretado pelo ator Jean-Paul Belmondo, figura a agonia dos últimos 
espasmos de vida utilizando as expressões faciais tributárias do rosto-máquina, assim descrita: 
A concepção do rosto-máquina reaparece fortificada justamente pelo cinema 
moderno, que quebra com a suposta objetividade e espontaneidade do jogo do ator 
naturalista psicológico. Num dos filmes faróis da Nouvelle Vague, Acossado, o rosto-
máquina aparece justamente no momento em que Jean-Paul Belmondo é alvejado por 
policiais e cai no meio da rua, nos minutos finais da trama. As expressões faciais do 
seu rosto desafiam qualquer tentativa de interpretação psicológica do gesto; nenhuma 
teoria psicológica do trabalho do ator poderia explicar os biquinhos, muxoxos e o 
gesto de fechar os próprios olhos, feitos pelo personagem que está à beira da morte.356 
                                               
355 ASLAN, op. cit., p. 256. 
356 GUIMARÃES, 2016, op. cit., p. 227.  
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Imagens 84 a 86: A agonia da morte de Belmondo: rosto-máquina.  
   
Fonte: Acossado (Jean-Luc Godard, 1961). Produção: George de Beauregard. 
 
A dualidade rosto máscara – rosto máquina357, na opinião de Guimarães (2016), foi retrabalhada 
no cinema moderno criando uma oposição entre o maquinismo destes contra a organicidade do 
jogo do ator voltado para o psicologismo clássico. Talvez as críticas que tenham sido tecidas 
sobre o rosto-máquina deem conta da rejeição que majoritariamente o acometeu nos cinemas 
narrativos e consigam explicar sua visão fora das fronteiras do experimentalismo que havia o 
acolhido na maioria das vezes. Jean Mitry, por exemplo, quando analisa o ator no cinema 
experimental dos construtivistas russos, cede espaço às pesquisas de Kuleshov para tecer 
críticas ao “modelo” e ao rosto-máquina. Mitry acredita que Kuleshov “queria fazer do ator um 
‘modelo vivo’ capaz de expressar qualquer coisa sob seu comando. Desta forma, ele [o] 
conduziu para um gesto fabricado, em um automatismo irregular, feito de atitudes sucessivas”, 
gerando “uma orientação da caricatura de um sujeito [ator] que simplesmente queria ser 
satírico, mas que foi, à sua maneira, o menos palatável”358. Na esteira de Mitry, Eisenstein 
acreditava que Kuleshov, ao utilizar uma sucessão de posições ou poses desligadas umas das 
outras, sem um liame claro, destitui o filme de um processo motor compacto, apresentando, em 
seu lugar, “um conjunto de caretas no lugar de uma mímica, um movimento estranho à base 
energética do trabalho material [...]”359. 
A organicidade do jogo atoral, se vista num espectro mais estrutural, pode ser 
resultado de um gradual processo de rarefação se tomamos um percurso de análise que vai do 
                                               
  
357 Deleuze, 1985, op. cit., p. 118, criou um quadro sobre o rosto do ator que por vezes se aproxima 
substancialmente da dualidade máscara-máquina de Kuleshov: o rosto-refletor e o rosto-intensivo. Ele usa um 
exemplo do filme A caixa de Pandora (G. W. Pabst, 19129), em que o ator Fritz Kortner transforma seu rosto de 
máscara (rosto-refletor) a uma máquina (rosto-intensivo). As características para Deleuze do rosto-intensivo se 
aproximam bastante do rosto-máquina de Kuleshov: Tendência motora, micromovimentos de expressão, traços de 
rosticidade, desejo (amor-ódio), expressão de uma potência que passa de uma qualidade a outra. 
358 MITRY, op. cit., p. 112. 
359 LEVACO, op. cit., p. 57 – 58. 
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cinema clássico, passando pelo cinema moderno e tendo como outra ponta do processo o 
cinema experimental. As figurações que este trabalho tem por hipótese serem experimentais 
mostram um ator cuja verdade expressiva sofre um processo de “desfiguração”, vetor de um 
sentido que foge de sua completude e unicidade, mostrando uma “verdade” que transforma a 
postura do ator em uma figuração da dissimulação, de um afastamento dos primados de 
aparência de um “real” figurativo. Por isso, tão desconcertante como o rosto-máquina, a 
encenação de costas se mostra poderosa dentro das figurações de Ignez no seu projeto de 
distanciar-se de um jogo centrado num naturalismo de base dramática, ao orientar ou dispor sua 
“face corporal” para a exposição de uma parte considerada “vazia”, “morta” ou “fraca” ou 
mesmo destituída de sentido, revelando uma aberta rebeldia figurativa. 
 
2.5 A postura de costas  
O ator que vira as costas para a câmera e o público nega uma exterioridade tácita 
destes em relação ao seu jogo, autonomiza o universo diegético em relação ao público ou o 
dispositivo corporificado no extracampo. Se o jogo do ator é, majoritariamente, uma assunção 
de uma existência definida de um público que o assiste (teatral ou cinematográfico), dando 
assim ensejo a uma frontalidade tida como postura “natural”, mostrar as costas é, de maneira 
audaciosa, questionar sua existência ou, melhor dizendo Georges Banu (2000, p. 69): rebelar-
se contra a sua autoridade, instalando “uma suspensão imaginária da extraterritorialidade do 
público”: 
A cena teatral, ao se concentrar nas mãos e no rosto como os primeiros suportes 
físicos, se inscrevia na tradição ocidental da qual ela era plenamente solidária. Para 
os atores ocidentais, a fisionomia é constituída através dos séculos em monopólio de 
sua arte ao ponto de que a revolta do diretor de cena vai se iniciar pela rejeição deste 
reinado do rosto em nome de uma mobilização do todo do corpo. E este afim de 
explorar seus poderes antes ocultos360.   
 
Foi Diderot361 quem privilegiou pela primeira vez a postura de costas do ator às 
custas de uma exposição que, no teatro e na pintura do séc. XVIII, parecia ser a posição óbvia 
a se adotar362. Assim, ele se torna o primeiro teórico e dramaturgo que concebe a encenação 
teatral moderna “ligada à invenção da mise-en-scène na qual o homem de costas atesta o seu 
                                               
360 Ibidem, p. 24. 
361 Apud BANU, ibidem. 
362 Gérard Farcy e Ophélie Brunet afirmam que numa carta a Mademoiselle Jodin, Diderot disse que “É necessário 
[para o ator] ter a coragem algumas vezes de virar as costas para o espectador; ele não deve jamais se esquecer 
disto.” Cf. AMIEL, et. al. (Dir.), op. cit., p. 82. 
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advento”363, demonstrando também o aspecto altamente revoltoso de uma época marcada por 
profundas transformações históricas e estéticas. Diderot reivindica, segundo David Vasse 
(2012, p. 112) 
o interesse de se virar as costas nas obras afim de retirar dos prodígios da arte esta 
influência perniciosa do gosto do público. Mesmo que o objetivo primeiro desta teoria 
não foi, no entanto, de desviar o espectador da representação, pode-se, entretanto, lê-
la como uma maneira de romper com os protocolos da dramaturgia e de propor uma 
entrada no campo do pensamento moderno. 
 
Para se liberar e adotar a posição de costas, o ator sacrifica “o homem que se mostra em proveito 
do homem que age. Negligente em relação aos códigos, ele mergulha completamente na ação 
e seus atos se desligam da habitual referência exterior à cena, à sala”364. Há uma insubmissão 
do ator do séc. XVIII em relação aos detentores do poder, os disoccupati365, ignorando-os em 
nome de um desejo de neutralizar o espectador numa “sociabilidade desenvolvida sob a 
vigilância pública” e que Diderot sabia ser alienante, deformante e perturbadora, pois 
compreendia que a ação no teatro e na pintura  
se constituía em sintoma [para o modelo ou o ator] de um pertencimento ao mundo e 
de separação do espectador. É porque este homem está trabalhando, laborioso, que ele 
não se deixa mais perturbar, durante o tempo do ato, por qualquer diálogo exterior. 
Sua emancipação do espectador é paga ao preço da sua absorção no trabalho. E, desse 
modo, o gestus substitui a atitude366. 
    
 Diderot, desse modo, reivindicou aos artistas do seu tempo (pintores, atores, dramaturgos) que 
os personagens de suas ficções “se comportassem como se eles não soubessem que eles 
estivessem sendo observados, estivessem eles absorvidos ou não numa ação qualquer”. Não se 
tratava, lembra ele, de provocar um distanciamento irremediável e literal entre cena e sala ou 
entre modelo e observador (na pintura, por exemplo), mas que provocasse no espectador 
culturalmente dominante “um distanciamento que garantisse, de fato, um sentimento pregnante 
de imersão na ficção”367.  
No séc. XIX, o drama psicológico e realista dita as regras no teatro e a tendência 
dominante em relação à postura dos atores era de adotarem posições e colocarem seus corpos 
de maneira a “naturalizar” o espaço cênico, assim os atores “viram as costas para o público, 
                                               
363 BANU, ibidem, loc. cit. 
364 Ibidem, loc. cit. 
365 O termo desoccupati foi aqui tirado de Thorstein Veblen. Cf. BANU, ibidem, loc. cit. 
366 BANU, op. cit., p. 71. 
367 THOMAS, op. cit., p. 6. 
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movendo-se de posições [consideradas] fortes ou compartilhadas, encarando-se diagonalmente 
para transformar o palco em espaço menos ‘retórico’ e mais ‘natural’”368. Já no final do século, 
o tipo de realismo que se adota é de uma contaminação de todos os elementos da mise-en-scène 
por um “natural” que era, claramente, uma gama de escolhas estéticas provenientes do tempo 
de ideias que então reinava. André Antoine, criador do Teatro Livre em 1887 em Paris, pediu 
aos seus atores que falassem uns com os outros de costas para o público, inaugurando o que se 
proclamou como a “dicção descontraída”, diálogos que se faziam quase imperceptíveis em 
alguns momentos também pela postura dos atores no palco369, com soluções menos 
convencionais e, na opinião desses encenadores, mais verdadeira370.   
Com suas propostas de encenação teatral mais experimentais, Diderot e Antoine – 
mas também Gordon Craig, Adolphe Apia, V. Meyerhold e E. Piscator – abriram as portas do 
séc. XX para profundas experimentações na arte da encenação que iriam contagiar, por certo, 
o cinema de feição mais experimental371. Esta vontade de subversão, pela desconstrução do 
sujeito através de figurações do excesso, do peso do destino, da hipertrofia do sofrimento e do 
transbordamento, levou – no cinema não sonoro do início do séc. XX – a experiências com a 
encenação de costas que se mostraram engenhosas.  
Quando o ator se vira de costas para a câmera, não é o “(...) sentimento de um 
instante que [seus ombros] exprimem, mas a natureza de um personagem”372, pois estar de 
costas para a câmera pode mostrar um breve instante de uma verdade que o cinema adquiriu a 
maestria em veicular, como os primeiros seis minutos memoráveis do prisioneiro (interpretado 
por Emil Jannings) visto de costas indo até a sala do diretor do presídio para ler uma carta, que 
deflagra toda a narração do filme Variété (E. A. Dupont, 1925). 
Imagem 87: O ator de costas: breve instante da verdade. 
                                               
368 NAREMORE, 1988, op. cit., p. 37. 
369 Descrição fornecida por AUMONT, 2008, op. cit., p. 130. 
370 Christophe Damour citou no Curso O ator como forma fílmica (Grupo de Estudos do Ator no Audiovisual – 
GEAs - Instituto de Artes, Unicamp, Programa de Pós-Graduação em Multimeios, 09/ 04/ 2019) que Émile Zola 
considerava que “Somente os grandes atores, aqueles dos quais a autoridade é soberana sobre o público, que ousam 
dizer certas falas dando as costas para a sala. Isso não é muito conveniente. No entanto, há efeitos poderosos a 
serem tirados da verdade dessa atitude, que se produz em cada instante na vida real”. Cf. ZOLA, Émile. Le 
Naturalisme au Théâtre (1881). Bruxelles: Éd. Complexe, 2003. P.120. 
371 Essas pesquisas no âmbito da encenação, que iniciaram com Diderot e obtiveram continuação com outros 
encenadores e dramaturgos, ficaram restritas, segundo Naremore, a trabalhos que ousaram promover encenações 
mais livres. O Teatro de Arte de Moscou, por exemplo, na sua encenação de A gaivota, em 1898, abriu a peça com 
os atores em pé e de costas para o público. Em 1911 – 1912, o Abbey Theater fez, numa temporada nos Estados 
Unidos, com que os atores se isolassem no fundo do quadro. Minnie Fiske, atriz norte-americana do início do séc. 
XX, “criou um burburinho ao falar com as suas costas viradas para o público ou andando para os cantos escuros 
do palco em momentos altamente dramáticos” (NAREMORE, 1988, op. cit., p.37). 
372 Cf. AMIEL, 2016, p. 22. 
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Fonte: Variété (E. A. Dupont, 1925). Produção: Erich Pommer. 
 
Esse desabamento do ator, a densidade de seu corpo, a sua perda de identidade pelo frio número 
escrito e o seu andar resignado de condenado não poderiam estar aqui mais apropriadamente 
ilustrados do que pela interpretação de costas. No cinema, a postura de costas carrega de sentido 
a ausência do rosto e dos membros do ator, impregnando um corpo inteiro que aqui se torna 
expressivo373. Um corpo que se impõe num profundo trabalho de contenção, que sobrecarrega 
de símbolos os ombros de Emil Jannings, com sua postura cabisbaixa de homem derrotado. 
Nesse exemplo dado acima por Amiel, é o sentimento de fracasso que tem na postura de costas 
o seu vetor escolhido, mas outros elementos podem também ser veiculados pelo ator que se 
subtrai da frontalidade. A “capa virtual” citada por Amiel pesa sobre todo o seu corpo, 
compondo em outro filme um exemplo basilar de signos que são transfigurados pelo ator de 
costas. George O’Brien em Aurora (F. W. Murnau, 1927) como personagem do marido que trai 
a esposa com uma sofisticada mulher da cidade, figura a vergonha e o cárcere psicológico da 
culpa se esgueirando por pântanos obscuros, nas cenas em que trama com sua amante o 
assassinato que o libertará. As costas serão também suporte da denúncia do crime, da entrega 
do criminoso para a “justiça”, pois o seu controle e vigilância pelo sujeito são profundamente 
frágeis: nesses dois exemplos, as costas são portadoras de uma sinceridade figural inigualável. 
Não é, então, fortuito que em M, o vampiro de Dusseldorf (Fritz Lang, 1931), o assassino seja 
também marcado nas costas, local de pouco acesso, tela da alma, palimpsesto que expõe o crime 
                                               
373 Sentido de ausência do rosto que se contrapõe frontalmente à máxima de Deleuze que afirma que no cinema 
“rosto e primeiro plano são uma e a mesma coisa, assim como, no retrato pictórico, o rosto recolhe ou expressa 
movimentos do restante do corpo” (AGUILAR, 2011, p. 282). 
 198 
do personagem374. Se o número nas costas de Emil Jannings tem o intuito de neutralizar sua 
identidade, o M nas costas de Peter Lorre objetiva retirá-lo do anonimato, expô-lo ao 
julgamento tácito que efetivamente virá.   
Imagem 88 a 90: O rosto sonegado pela vergonha e as costas como tela da alma e do crime. 
  
 
Fonte: Aurora (Sunrise – A song of two humans, F. W. Murnau, 1927). Produção: Film Fox Corp/ M, o vampiro 
de Dusseldorf (Fritz Lang, 1931). Produção: Nero Film.  
 
O que esses exemplos acima do cinema não sonoro e do início da era sonora nos mostram é um 
procedimento utilizado em chave mimética, efeito do “real” que tem nesses filmes uma conexão 
narrativa potente: sentidos plenos de força. Nesses filmes, a postura de costas reforça uma 
consciência figurativa dos atores, marcando uma ligação disfórica em relação aos ditames da 
frontalidade, para instalar aqui a quebra da integridade moral do personagem – no filme de 
Dupont - e a dissimulação e a vergonha, em Murnau. A tese da existência da quarta parede pode 
                                               
374 O personagem de Jorge Loredo (Aranha) morre pelas costas, apunhalado pela esposa (Helena Ignez) e é 
sugestivo aqui que as costas do assassino de M sejam o local de seu “tendão de Aquiles”, ou seja, seu ponto fraco, 
igualmente como em Sem essa, Aranha. 
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ter para esses filmes funções várias: autonomizar a cena (com foi exposto, supra, pelas 
inovações de Diderot); proteção aos atores que empregam recursos alternativos à frontalidade; 
atava os atores do cinema não sonoro aos atores e comediantes dos teatros de feira ou 
mambembes, que tinham no palco uma liberdade ampla nos deslocamentos e posturas.   
Os exemplos dados no cinema, até aqui, foram de produções realizadas na 
efervescência estética dominante do expressionismo alemão – ou foi proveniente dele um dos 
seus principais expoentes (Murnau) - das primeiras três décadas do séc. XX, tempo de ideias 
onde havia uma dominação de um olhar do artista que multiplica seu poder, que impõe na 
imagem uma conformação gráfica que lhe sirva no seu intento: mostrar uma “epiderme da 
realidade” – termo de Kracauer - destituído de equilíbrio, onde as formas já não possuem sua 
conformação habitual. 
Os usos das figurações de costas até agora possuem um caráter normativo, regrado 
nas conformações presentes nas tramas nas quais estavam presentes, “justificáveis” segundo as 
normas da boa narração. E, por isso, suas presenças podem se tornam até “invisíveis”, ou 
ignoradas pelo seu uso incrustrado nos entrechos das obras. O cinema pode, no entanto, 
promover alterações ou desregramentos. Se a utilização das costas até aqui estimulava uma boa 
imersão na ficção, basta que se apresente, então, um mundo anômico, destituído de uma 
inteligibilidade que o explique claramente, um “real” incerto, rebelde a uma narração que 
forneça explicações claras, para que as costas repentinamente surjam como elemento gráfico 
disruptivo. Basta que a presença das costas seja dada de forma a enunciar um procedimento 
mais do que um conteúdo para que elas tomem uma conformação outra. 
Já na década de 1920, as vanguardas europeias se proliferavam nas artes, 
transformando seus objetos e corpos cada uma a seu modo. No caso do Movimento Dada, por 
exemplo, filmes como Entr’Acte (René Clair, 1924), Ballet mécanique (Fernand Léger, Dudley 
Murphy, 1924) e Um cão Andaluz (Luis Buñuel, 1929) inseriam os atores em mundos e 
contextos marcadamente espúrios, com a presença de técnicas do dispositivo que 
transformavam a grafia dos elementos (anamorfismos, lentes obstrusivas, repetições de planos 
denotando um tempo que não flui) numa procura pela antiarte inserida em manifestações com 
fortes tons jocosos. Há no movimento Dada uma procura por formas críticas e reflexivas que 
objetiva desconstruir a representação e analisar suas partes constitutivas, próximas de um 
procedimento estrutural do cinema.  
É num ambiente de forte presença de excentricidades, movimentos destituídos de 
lógica, de perseguições sem claro objetivo, que um filme considerado dadaísta fez uso de 
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algumas figurações de costas num ambiente de pesquisa por novas capacidades figurativas do 
ator. Em Ghosts before breakfast (Hans Richter, 1928), o ator é um elemento tornado anônimo, 
indivíduo que serve para pesquisas no âmbito da desconstrução fílmica. Os motivos visuais são 
aqui fiduciários de seu caráter plástico ou rítmico, muito mais encadeados por razões 
fotogênicas, pelo seu caráter, então, ontológico. No filme de Richter, a lógica que se retira para 
uma espectatorialidade dos artefatos das belas artes fica aqui relegada a segundo plano, já que 
há um ataque claro às convenções arraigadas como lógica narrativa e aos aspectos tidos como 
representacionais do filme375. 
Se o anonimato do ator foi utilizado por Richter numa sabotagem ao aspecto 
“sensato”, “lógico” da tradição figurativa até então (década de 1920), o aspecto 
desindividualizado do personagem foi retomado por Godard em outras chaves. A jovem que se 
prostitui em Viver a vida (1962) e as trabalhadoras em greve em Tudo vai bem (1972) são 
mostradas numa clara sabotagem ao respeito à frontalidade como dotação de uma identidade 
ao personagem: o sujeito perde aqui seu rosto. 
Imagens 91 e 92: Mulheres sem rosto no cinema de Godard. 
  
Fonte: Viver a vida (1962). Produção: Pierre Braumberger. / Tudo vai bem (Jean-Luc Godard, 1972). Produção: 
Jean-Pierre Gorin/ Jean-Luc Godard. 
 
Quando não tem ainda voz no filme, Anna Karina (Nana), em Viver a vida, mostra 
obliquamente seu rosto: em duas poses - uma perpendicular à câmera e outra frontal. Na 
primeira, seu rosto é visto como uma efígie, silhueta destituída de traços que a identifiquem: é 
coberto pela falta de luz. No segundo, ele está olhando fixamente para “nós”, mas ainda é 
destituído de voz. Somente na próxima cena, a do encontro com o seu namorado (com quem 
                                               
375 Filmes que induziam uma espécie de tratamento de choque ao espectador, o cinema dadaísta (com tudo o que 
esta divisão possa ter de problemática) focavam camadas do subconsciente e do inconsciente, tinham uma 
predileção por desejos não realizados, frustrações, inibições, e experiências sexuais oblíquas. Estas últimos, mais 
presentes na onda experimental americana, revivida nos anos pós-guerra. KRACAUER, op. cit. 
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quer se separar para se tornar uma atriz), que Nana obtém voz, mas, isso, a um preço: só vemos 
suas costas, sólido bloco cinza-escuro inclinado por detrás de um balcão de bar. Sua imagem é, 
mesmo assim, vista por nós. Num embaçado espelho por detrás do balconista, portanto, ainda 
um rosto mal divisado, visto com ressalvas376.     
Já as grevistas de Tudo vai bem dão uma entrevista a uma repórter (Jane Fonda). 
As razões pelas quais não mostram o rosto podem ter algumas assunções: o corpo do ativista 
não é um ente individual, mas pertencente a uma coletividade. Suas ideias não são geralmente 
as suas, mas transmitidas a partir de um conjunto maior de ideais e agenda de luta; podem até 
não ser totalmente (ou quase sempre) suas, mas de um membro do grupo responsável pelas 
comunicações à imprensa. Em suma, transmite-se algo que emerge de uma organização que ali 
se faz presente através dos corpos das trabalhadoras entrevistadas. Os discursos em Godard, 
contudo, não são assim sempre conformados a um protocolo previsível. O problema da greve, 
da figuração de costas e da frontalidade em Tudo vai bem nos ligam ao problema da submissão 
e da rebeldia da classe trabalhadora, contradição que no filme se mostra reveladora. O discurso 
materializado nas trabalhadoras de costas e o da canção recitada de forma afrontadora – em 
encenação frontal no plano que se segue - revelam uma contradição de classe que perpassa a 
tessitura do filme. Contudo, quando entrevistadas pela repórter, fala-se de um caso particular 
(Georgette), uma trabalhadora com problemas familiares graves, para denotar o que para Kristin 
Thompson (1988) suscita simplesmente um sentimento de compaixão ou solidariedade. Assim, 
canção radical e entrevista submissa e chorosa tecem uma crítica mordaz de Godard às relações 
de trabalho numa sociedade de classes. 
Um ponto a se ressaltar nessas encenações de costas é a desistência de suas 
enunciações em “esconder” essas posturas em tramas que as invisibilizem na tessitura 
dramática do filme. Diferentemente das atuações mais “naturais” dadas nos primeiros 
exemplos, quando vemos a entrevista de costas em Tudo vai bem, ou na cena de bar em Viver 
a vida, o que salta aos olhos é o seu caráter de “convenção”, imposição, em detrimento de sua 
“naturalização” no filme. Elas surgem como escolhas dentro de um tabuleiro de possibilidades, 
                                               
376 O espelho que reflete o rosto de Anna Karina (de costas para nós) em Viver a vida reaparece em outra encenação 
de costas no cinema marginal: na primeira cena do bar em Bang bang (Andrea Tonacci, 1971). A situação é a 
mesma: um balcão, um espelho atrás do local do balconista e uma conversa entre duas pessoas (aqui um bêbado 
qualquer e o protagonista do filme). Se em Viver a vida Godard não estabelece, pelo menos ostensivamente, uma 
exposição do médium na cena, em Bang bang a motivação transtextual da cena, óbvia citação de Godard, é ensejo 
para mostrar a câmera que aqui, durante uma panorâmica, é vista pelo espelho na frente do balcão. Se a 
desindividualização e o aspecto anônimo daquelas mulheres em Godard se mostram como leituras possíveis, em 
Bang bang a banalidade da cena e do diálogo entre o protagonista e o bêbado revelam a cena como um mero 
pretexto para a citação metacinemática da encenação de costas godardiana. 
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mais do que um único caminho lógico a se seguir em nome de uma narração didática. O que 
nos leva às cenas de Cuidado, Madame e Barão Olavo, o horrível, encenações de costas na 
Belair que levam ao limite o seu caráter potencialmente intencional dentro do que considero ser 
um cinema da agressão. 
Nos primórdios de seu cinema, de Cara a cara (1967) até Amor louco (1971), Júlio 
Bressane produziu um cinema com inúmeras figurações de agressão. Estas agressões ocorrem 
majoritariamente no ambiente doméstico, mas erra quem pensa que o lar bressaneano é 
minimamente parecido com a ideia de lar exposta à exaustão pela publicidade, pelas 
telenovelas, pelo cinema melodramático ou industrial e pela literatura de fruição fácil. O lar 
neste primeiro cinema de Bressane é o ambiente de hostilidades gratuitas e banalizadas, das 
vinganças sanguinárias, dos amores proibidos, de famílias disfuncionais e violentamente 
desfeitas, de abusos e desprezos. É nesse lar (trans -/ a -) gressivo, onde há espaço pleno para a 
aversão, para os jorros de sangue, de carne exposta, para todo tipo de assassinato premeditado, 
necrofilia, uma cena de aborto plasticamente torturante, suicídio e mutilações, que objetos 
cortantes pululam como protagonistas de primeira grandeza, numa parada carnavalesca de 
armas brancas (mas nem sempre), que mais parece um circo dos horrores do que um tênue 
ambiente familiar. Há também um questionamento e, talvez mais do que isso, uma urgência 
grotesca de expor a carne viva da família tradicional “(...) em filmes nos quais as explosões de 
violência se associavam ao império do ressentimento, das revanches de bandidos ou de 
empregadas domésticas, do crime passional entre quatro paredes” (XAVIER, 2006, p. 15). 
Essas agressões capitalizam na sua exposição gráfica os traumas e as tensões que 
são resultados destes lares aberrantes nesses filmes de Bressane e são, na hipótese deste 
trabalho, o gestus condensador das relações que são tecidas entre esses seres tão 
psicologicamente anômalos, uma “(...) maneira característica de usar o corpo, tomando, já, a 
conotação social de atitude para com o outro, conceito que Brecht retomará em sua teoria do 
gestus”377. O “ato-agressão” sobre o qual falamos aqui é uma série de momentos pregnantes, 
que tomam conformações gráficas várias e que marcam momentos de tensão e linhas de força 
do ator/ atriz. Longe de ser uma imitação naturalista das atitudes e gesticulações cotidianas, o 
gestus aqui tem um princípio que o domina e prepondera sobre o princípio da imitação 
(BRECHT, 1992). Não é, necessariamente, um gesto individual, mas atitudes dos personagens 
entre si, sendo útil para o espectador tomar o gesto em contexto. O gestus se torna “(...) um 
gesto ou um grupo de gestos (mas nunca uma gesticulação) nos quais uma situação social 
                                               
377 PAVIS, 2011, op. cit., p. 187. 
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completa pode ser lida” (BARTHES, 1977, p. 73 – 74). 
O assassinato de uma das patroas (Helena Ignez) por uma das domésticas vividas 
por Maria Gladys em Cuidado, Madame e o golpe do suicídio de Isabel em Barão Olavo 
marcam um tipo de configuração gestual do “ato-agressão” que podemos classificar como 
resultado das pesquisas experimentais em Bressane. A semelhança de postura e encenação (de 
costas para a câmera), a exemplaridade do gestus do golpe da faca, com o braço esticado para 
o alto, dando uma amplidão não naturalista ao mesmo, expondo o excesso da extensão do 
movimento378, é um exemplo de que Bressane estava neste momento de sua carreira 
profundamente interessado na plástica da ação, no momento pregnante do ato e na 
experimentalidade da encenação do ator de costas para o dispositivo, repetindo-o entre filmes. 
Carvalho (1989, p. 88) corrobora posição semelhante, o que nos leva, novamente, ao trinômio 
Brecht – Ignez - Bressane: 
Ao tentar descrever o que seria a Nova técnica de representação (1940), Brecht 
acrescenta que o ator deve indicar um Gestus para que fique claro que ele está 
mostrando algo, para que o espectador possa fazer comparações sobre o 
comportamento humano. O gestus, que substitui o princípio de imitação, estabelece 
sempre um objetivo social e reflete o gestus social do ator.  
 
Existe, então, nessas figurações de costas de Ignez em Bressane um princípio da parcialidade e 
da consciência figurativa que os conduz, uma premeditada exposição do gestus como intento, 
mas do que uma única escolha baseada na tradição figurativa naturalista no cinema. 
Imagens 93 e 94: O gestus brechtiano na figuração de costas. 
  
  Fonte: Cuidado, Madame! (1970)/ Barão Olavo, o horrível (1970). Produção: Belair Filmes. 
 
                                               
378 BARTHES, 1997, op. cit. 
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Essa intencionalidade da escolha pela figuração de costas se dá nesses dois momentos da Belair 
de maneira similar: Maria Gladys e Helena Ignez expõem os seus corpos em posturas frontais 
antes do fatal golpe de faca. Elas nos oferecem - primeiramente pela amostragem desse corpo 
em pose frontal e depois pela efetivação do golpe de faca feito de costas para o dispositivo -, 
uma série de possibilidades de atuar na mesma cena.  
Assim, quando viram suas costas para a câmera e para o público – eco gestual – 
Gladys e Ignez intencionam denotar esse caráter impositivo da escolha, sua arbitrariedade. Mais 
do que a comunicação plena de sentidos, as costas aqui revelam o princípio proxêmico de que 
esta postura pode modificar a clara comunicabilidade entre os interlocutores, pois a poética do 
gesto não contempla um princípio de clareza que o subsista379. Portanto, ao sugerir uma 
figuração que opte pela anômala escolha da obscuridade do que pelo sentido pleno da postura, 
Bressane impõe o estranhamento brechtiano. Além disso, ao atuar de costas, Ignez manifesta 
uma dicotomia que os cinemas experimentais possuem, pela sua maior liberdade criativa, o 
poder de questionar: o visível e o obscuro do corpo, ou seja, o visível das costas como uma 
manifestação contrária de uma aparência majoritariamente requerida, uma insurreição 
figurativa.   
Se levarmos adiante o princípio do obscurecimento do canal comunicativo entre 
filme e espectador através da figuração de costas, podemos encontrar um exemplo profícuo e 
experimental não muito anterior à Belair. Num filme sugestivamente intitulado Film (Alain 
Schneider, 1965), o ator Buster Keaton procura esconder seu rosto  deliberadamente andando 
com o corpo voltado para as paredes e os muros, sempre tomando o cuidado de se virar quando 
percebe a figura “ameaçadora” da câmera ou de qualquer outro ser (até animal) que ouse tentar 
olhar e ver o seu rosto, assim o personagem de Keaton expulsa ou retira do local qualquer objeto 
refletor (espelhos, vidros, quadros). A condição da câmera de se manter na posição respeitosa 
ao princípio já obsoleto do eixo dos 180° não pode ser jamais quebrada. 
Imagens 95 e 96: Buster Keaton em Film – “Esse est aut perciperi aut percipi”.  
                                               
379 Sobre a proxêmica e suas subversões que problematizam o ato da comunicação, cf. COSNIER, Jacques; 
BROSSARD, Alain. Communication non verbale: co-texte ou contexte? In: COSNIER, Jacques; BROSSARD, 
Alain (Eds.). La communication non verbale. Neuchâtel: Delachaux et Niestlé, 1984. Págs. 1 – 29. 
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 Fonte: Film (Alain Schneider, 1965). Produção: Evergreen Theatre Inc.  
 
O ator então, segundo Deleuze (1985) tenta desfazer-se de si mesmo, não ser percebido e, 
talvez, não perceber também380, subtraindo-se a todos os olhares. Em diálogo com essa 
arbitrariedade da postura atoral, nessa acintosa escolha de um jogo que quer se mostrar como 
opção entre várias alternativas, é que um outro momento na Belair se faz aqui sugestivo. 
Coadunado também com a postura de costas, dialogando com o eixo da câmera de maneira 
afrontadora, a encenação de costas da “despedida” da matriarca (Helena Ignez) em A família 
do barulho nos é também aqui reveladora. 
Imagens 97 a 105: A despedida da matriarca. 
   
   
                                               
380 Dando, então, espaço à expressão latina usada por Deleuze em A imagem-movimento: “Esse est aut perciperi 
aut percipi”, ou seja, “Ser é perceber ou ser percebido”. 
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Fonte: A família do barulho (Julio Bressane, 1970). Produção: Belair Filmes. 
 
A família do barulho é um filme sobre, entre outros temas, o jogo do poder, aqui visto numa 
microssociologia familiar. A “matriarca” da família prostitui-se para sustentar os homens que, 
ociosos, tramam nas suas costas para substituí-la por uma outra “provedora”: uma Odalisca 
(Maria Gladys). O filme é quase todo preenchido com as artimanhas do “pai”, Guará, que 
discute com um outro rapaz (o filho? Kleber Santos) as estratégias para tal empreitada. Na 
chegada da Odalisca, com a sua iminente substituição, o filme repete sete vezes a mesma 
encenação da despedida na praia, feita de costas. 
Há uma série de pequenas diferenças nessas figurações de costas, como a escala 
dos planos, a posição da câmera em relação aos atores (Guará e Ignez) e a dicotomia plano fixo 
e panorâmica. A cena é exibida como pedaços da mesma encenação, com instantes dos 
deslocamentos mostrados em partes diferentes, dando-nos a impressão de que vemos partes 
desconexas da mesma tomada. Sabemos que houve mais do que uma tomada da mesma cena 
pela posição da câmera adotada em alguns fragmentos (os iniciais são levemente deslocados 
em relação às cenas finais), mas há três blocos levemente díspares observáveis entre as tomadas: 
a) o bloco em que a “matriarca” surge próxima ao “pai” com o plano de fundo não visível (com 
luz “estourada”)381 (imagens 97 a 99); b) a parte em que o “pai” “bloqueia” a visão do corpo de 
Ignez (100 a 102); c) a tomada já com o plano de fundo visível (caminhões e carros passam 
numa avenida que margeia um morro ao fundo, 103 a 105). 
A sequência da praia, em todas as suas versões, se refere ao ato de distanciar-se, de 
exilar-se, esse desejo de evadir (-se) ou uma (inconfessa) ânsia de fuga. A “matriarca” nesses 
fragmentos da despedida parece estar resoluta, anda sem hesitação para um “fundo 
                                               
381 A versão digitalizada do filme da qual extraí as imagens provém de uma exibição televisiva. Não há versão 
digital produzida e comercializada (ou restaurada) do filme. Por isso, somente uma visualização da versão original 
em película me proporcionaria a certeza de que é realmente uma luz “de fundo” “estourada”, ou um defeito da 
exibição pública digital. 
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desconhecido”, não se sabe ao certo seu destino, pois, em alguns trechos, nem podemos divisar 
com exatidão que destino é esse que a espera (pela sonegação das imagens do horizonte, o plano 
de fundo “estourado”). Contudo, há uma incoerência entre o clima de desprezo, expresso de 
maneira hostil, nas cenas de embate entre a matriarca e os “homens da casa” e estes fragmentos 
da despedida: nestes, o homem se despede ajoelhado na areia da praia, acenando um “adeus” 
com uma gestualidade delicada, lenta, como que em estado de luto pela despedida. Estaria ele 
arrependido? O que se vê nos fragmentos finais da despedida é que, na verdade, esses 
afastamentos são falsos, simulados, a matriarca não se afasta de lugar nenhum, pois acaba 
negociando com a Odalisca retomando ou dividindo seu posto, incólume382. Portanto, a cena 
que à primeira vista parece ser uma emulação de despedida, se revela então ser de uma abusiva 
exibição de poder da matriarca, que obriga o “pai” a implorar para que ela fique. Novamente: 
um agressivo jogo de poder. 
Apesar de ser uma matriarca provedora, seu posto dominante na casa parece estar 
aqui sempre a perigo. Bressane se aproxima da exposição de um jogo de poderes em A família 
do barulho que retoma a grande mudança paradigmática que ocorreu nos primórdios da 
civilização, quando da passagem de uma sociedade matriarcal – que aqui se “despede” - para 
uma patriarcal vindoura383. A questão do exílio  
aborda mais direta e cinicamente as relações de poder através do modelo de uma 
família que passa por sucessivas crises de reorganização: oposição do trabalho ao 
prazer, dominação e sadismo dos que trabalham (ou dos mais fortes) sobre os que têm 
prazer (ou que são mais fracos), grotesco de uma liberação quimérica, revanche dos 
dominantes e estado de terror [...]. (NAZÁRIO, 1986, p. 23) 
 
Estamos aqui próximo de uma “no man’s land moral”384 que resume questões caras a Bressane 
nessas famílias disfóricas: a disparidade entre sua conformação “anômala” no seu cinema e a 
sua presença nas produções culturais de massa (telenovela, publicidade) ou na religião. Há um 
mundo oficial (as fotografias de cenas cotidianas familiares comprovam isso!) em 
contraposição ao mundo de perversões, absurdos e hostilidade nessa versão experimental da 
família à la Bressane. O fato das várias repetições que a mesma cena da praia sofre, mostrando-
nos a mesma figuração com pequenas diferenças, nos levam a uma questão profundamente cara 
                                               
382 Há uma cena das duas mulheres negociando um pacto: “Olha aqui, Odalisca, eu te dou uma grana e você se 
manda”, diz a matriarca. “Eu sou muito cara, talvez não me interesse”, responde a Odalisca. Num dos loopings 
finais da mesma cena, vemos Guará (o “pai”) ajoelhado, em óbvia pose de súplica, beijando os pés, as pernas e as 
mãos da matriarca, arrependido pela afronta feita quando da contratação da Odalisca.  
383 Estaria Bressane tentando nos provar isso com o desaparecimento do corpo da “matriarca” bloqueado pela 
cabeça do “pai” na segunda sequência de imagens supra (imagem n. 102)? 
384 Ibidem, loc. cit. 
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aos cinemas experimentais: a manipulação do tempo como material não mais conforme a uma 
diacronia reinante, mas um tempo crônico, agônico, de uma ação que não evolui, materializado 
nas numerosas circularidades que ele apresenta no cinema experimental.   
  
2.6 O ator como estrutura. 
O cinema é uma herança da dimensão temporal, pois é sobre o tempo que ele reflete 
suas imagens. Mesmo quando quebra com a evolução intocada da fábula nos seus 
procedimentos de montagem (cortes, elipses, jump cuts, justaposições, paralelismos, 
sobreimpressões, fusões, slow motions, acelerações, etc.), o cinema está sempre tentando dar 
conta da mobilidade do tempo e da sua incapacidade de apreendê-lo em decorrência da sua total 
inefabilidade. Foram os cineastas experimentais que mais tentaram questionar, subverter, 
manipular e embaralhar o tempo dos filmes, procurando compreender qual é a tessitura dessa 
dimensão, expondo os dois polos desse processo: a procura pela compreensão do tempo e o 
total fracasso dessa empreitada. Conscientes desse insucesso, esses inventores do cinema se 
enveredaram por outras searas: se não podem compreender o tempo, pelo menos podem 
manipulá-lo na esperança de controlá-lo, mesmo que fragilmente, no desenvolvimento desses 
filmes. 
Essas experimentações com o tempo fílmico são resultado de um estado de pesquisa 
no cinema que data de muito tempo. O filme estrutural385 já experimentava, desde os anos 20, 
com elipses incessantes, movimentos pendulares, de vai-e-vem, de zigue-zague, de sobe e 
desce, montagem e repetições de motivos circulares. Neles, a repetição do mesmo plano386 
várias vezes transforma o corpo do ator em um mero mecanismo dotado de movimento, 
replicando o mesmo deslocamento, fala, fragmento sonoro, expressão facial ou gesto inúmeras 
vezes, abrindo as portas para as experimentações estruturais dos filmes que iriam desabrochar 
já nas últimas décadas do séc. XX. Do mesmo modo, o burlesco dos anos 1910 e 1920 também 
se ancorava na repetição de situações visuais e corpóreas, algumas delas cristalizadas nas gags 
chaplinianas. 
                                               
385 O filme estrutural traça uma primazia da forma sobre as tramas, existindo nele um trabalho de câmera baseado 
na sua fixidez, trilha sonora minimalista, um senso de composição enfatizado sempre pelo movimento do ator e 
formas geométricas repetidas, com ou sem variações, que se multiplicam no filme. Ver DIXON; FOSTER, op. cit. 
SITNEY, op. cit. 
386 Os filmes de Peter Kubelka Adebar (1956 – 57) e Schwechater (1957 – 58) são filmes de 90 segundos revelados 
quatro vezes e montados em sequência e exibidos assim, ou seja, temos o mesmo filme exibido numa mesma 
sessão cinco vezes, no formato de um único “título”. Cf. TYLER, op. cit. 
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O corpo do ator se transforma então em peças de um jogo de quebra-cabeça em que 
as partes que o constituem – cabeça, órgãos sensórios, membros, tórax e costas – são registradas 
como elementos desse jogo e são replicadas, tendo seus movimentos revertidos, multiplicadas 
e/ ou congeladas numa pulsão experimental que coloca em profundo diálogo a própria forma 
fílmica e/como conteúdo analisado387.  
O ‘cinema estrutural’, às vezes, elabora-se como um cinema-jogo que, baseado numa 
determinada lei de composição (em geral relacionada com certa operação puramente 
intelectual), revela essa lei na combinação de suas imagens. No fundo, tal lei e tal 
operação intelectual constituem o objeto do discurso e as imagens utilizadas 
constituem as peças do jogo.388 
 
Além das três características preponderantes do filme estrutural – câmera fixa, efeito flicker e 
formas de repetição sem variações389 -, o aspecto estrutural do jogo do ator pode apresentam 
também outras possibilidades: o congelamento do gesto, o movimento “invertido”, a disfemia, 
o uso de planos dos “ensaios” de cena justapostos aos que efetivamente serão usados na 
montagem final, o retrocesso do diálogo, a repetição de fragmentos sonoros ou a fixação do 
instante do gesto do ator pela descontinuidade390. As estruturas desse “jogo” são como peças 
de um brinquedo que lida com as questões que envolvem o som, a grafia do corpo do ator na 
tela e suas elocuções verbais, sendo que a duração da ocorrência desses elementos se torna 
ainda mais proeminente do que a própria linha narrativa do filme. P. Adams Sitney chama esse 
cinema de um conjunto de desenvolvimentos e experimentações de uma linguagem cinemática 
da conjunção391, ou seja, um mecanismo que eleva a sutura dos seus elementos à carga máxima 
de significação, sendo que essa sutura pode tomar formas várias: justaposição, adição, 
consecução ou continuidade, permanência e adversidade (antíteses).  
O looping, efeito usado por Léger em Ballet mécanique (1923 – 1924), é um tipo 
de montagem fílmica estrutural em que o tempo do plano se multiplica quantas vezes 
quisermos, estendendo-se até a exaustão. Léger experimenta algo que é difícil produzir, por 
                                               
387 “Para os cineastas estruturalistas, a forma se tornou conteúdo, e o método editorial e visual de apresentar a 
imagem frequentemente teve precedência sobre o próprio conteúdo do filme.” Ver DIXON; FOSTER, op. cit., p. 
11.   
388 XAVIER, 1984, op. cit., p. 104. 
389 SITNEY apud DIXON; FOSTER, op. cit., p. 225.   
390 Sobre a montagem figurativa dos filmes de Sergei Eisenstein, Xavier nos lembra que havia momentos em que 
a montagem de planos que apresentavam uma ação era “feita de um modo descontínuo, com repetições do mesmo 
gesto, fixações de um instante através da multiplicação de detalhes que distende a temporalidade do 
acontecimento”. XAVIER, 1984, op. cit., p. 108. 
391 DIXON; FOSTER, op. cit., p. 227. 
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exemplo, na pintura392, ou seja, uma resistência hercúlea do espectador à repetição persistente 
de planos, numa espécie de tecelagem, onde o fio de linha vai e vem incessantemente e que no 
cinema provoca um efeito de palpitação da imagem. Ele quer:  
‘Surpreender’, ‘inquietar’, ‘exasperar’ o espectador, calculando o número de repetições 
que ele pode suportar testando as reações dos trabalhadores e das pessoas da 
vizinhança, estudando o efeito produzido nelas. Considerando as lavadeiras que 
incansavelmente subiram as escadarias de Montmartre em seu filme, como motivo de 
zootrópio, ele afirma 'insistir' até que o olho e a mente do espectador 'não o aceitem 
mais’. Estamos esgotando seu valor até o momento em que se torna insuportável.393  
 
Parker Tyler acrescenta que a arte moderna trouxe à tona uma nova modalidade de tempo: o 
tempo psicodélico: “a expansão automática de consciência por drogas que faz algo 
normalmente trivial, pequeno, passageiro e não rítmico parecer grande, importante, duradouro 
e rítmico”.  Essa proposição psicodélica do tempo pode nos gerar uma sensação vertiginosa de 
falsa continuidade temporal como em Sailboat, de Joyce Wieland (1967), em que vemos um 
barco que aparentemente navega ao largo da câmera, mas que, na verdade, é um plano repetido 
que mostra exatamente o contrário: a sua inércia, tempo retido numa prisão do eterno retorno 
ao seu ponto inicial. Noguez (2010) chega a afirmar que essas catálises proliferantes do filme 
prejudicam a exposição do referente que se torna, no limite, uma narração implodida 
decomposta e interrompida que dá lugar a puras sucessões, sejam elas sonoras ou gráficas.  
Imagens 106 e 107: A inércia do tempo e sua falsa evolução.  
  
Fonte: Ballet mécanique (Fernand Léger, 1924)/ Sailboat (Joyce Wieland, 1967). 
 
                                               
392 Talvez a pintura futurista de Marcel Duchamp tenha trabalhado com algum sucesso a questão da figuração do 
movimento, principalmente em Nu descendant um escalier n. 2, de 1912.  
393 ALBERA, 2005, op. cit., p. 77. 
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Estas experiências com a repetição (Léger)394 e o engodo (Wieland) da imagem, através do 
filme estrutural, são aspirações profundas e longevas de cineastas experimentais, dos 
impressionistas franceses aos realizadores do cinema marginal brasileiro e os vanguardistas 
americanos, utilizando o dispositivo fílmico como instrumento para trazer à tona estados 
profundos da consciência que se tem sobre o tempo: a resistência à imagem que persiste em 
retornar ao seu ponto inicial, à repetição de um motivo que torna a imagem do cinema, não 
como algo aprazível, mas desagradável. Como afirma Sitney: 
Se […] a aspiração frequentemente inconfessa do filme vanguardista americano tem 
sido a reprodução cinemática da mente humana, então o filme estrutural se aproxima 
da condição de meditação e evoca estados de consciência sem mediação; ou seja, com 
a única mediação da câmera. 395 
 
O looping é uma técnica audiovisual aparentemente simples que usa um fragmento de imagem 
e se repete este fragmento indefinidamente ou quantas vezes se quiser, podendo usar técnicas 
de fade e de corte, fazendo que um plano de poucos segundos possa durar quanto se quiser na 
tela. A repetição de planos nos filmes acima citados pode nos passar uma ideia de tempo atolado 
em si mesmo, de uma montagem elíptica ou circular. Sabemos que esses efeitos de repetição 
de planos vão contra os primados de realismo e podem nos remeter a uma série de realizadores: 
Júlio Bressane, Rogério Sganzerla, Toshio Matsumoto, Jean-Luc Godard, Stan Brakhage são 
alguns exemplos396. Os efeitos de looping parecem ser materialmente simples nestes exemplos 
dados acima, no entanto, eles foram usados em outras conformações imagéticas, verbais e 
sonoras, dando a uma série de filmes um caráter psiconeurótico397 dissonante, ao mesmo tempo 
distante e próximo do princípio agregador de imagens que o looping instalou em muitos 
realizadores experimentais. 
                                               
394 Hans Richter parece emular a cena de subir escadas num filme produzido quatro anos depois do de Léger: ver 
Ghosts before breakfast (Hans Richter, 1927 – 28). Sobre essa cena da mulher na escada, todas essas quebras de 
continuidade do gesto em Ballet mécanique são relações temáticas que Léger tecia com o futurismo e seu 
Manifesto da Cinematografia Futurista, publicado em 1916 por vários artistas italianos que preconizava 
“exercícios cotidianos para se liberar da lógica” com “reconstruções irreais do corpo humano cinematografado”. 
Ver MARINETTI et. al. Manifeste da la Cinématographie Futuriste (1916) – Balla, Settimelli, Marinetti, Corra, 
Ginna, Chiti, In: LISTA, Giovanni. Futuriste – Manifestes – Documents – Proclamations. Lausanne: L’Age 
d’Homme, 1973. P. 297 – 300. 
395 SITNEY, op. cit., p. 370. 
396 Mitry afirma que o cinema estrutural objetiva uma “‘abstração’” do real concreto obtido pelo ampliação de 
formas materiais ou de detalhes isolados, procurando estabelecer estruturas abstratas, válidas por si só, e cujo 
conteúdo não será mais do que um suporte gratuito”. MITRY, op. cit., p. 278. 
397Artaud defendia o uso de dissonâncias no espetáculo teatral, para extrair dele ações alucinatórias que iriam 
influenciar de modo distinto o espectador. Essas dissonâncias podem se materializar em “(...) amplificações, 
prolongamentos, repetições, deformações, contrapontos, explosões, que são elementos que chegam mais próximo 
das palavras e das imagens magnéticas dos sonhos e dos estados passionais e psíquicos que possam ser evocados 
pela consciência do homem”. Ver JANUZELLI, 1992, p. 22. 
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O tempo em filmes estruturais se materializa, então, nesses loopings, em 
fragmentos de planos cortados ou planos inteiros, cenas ou sequências completas que se 
repetem nos filmes, bloqueando a narrativa de uma evolução diacrônica, numa descontinuidade 
que se mostra próxima da parataxe. É um tempo fora do tempo, um tempo crônico, 
extemporâneo e não diacrônico, em vez de sua materialização mais conhecida no cinema de 
fatura clássica ou (majoritariamente) moderna: o tempo linear. As confusões de tempos 
(presentes, passados, futuros, os devires) que impõem na nossa mente estas atribulações de 
memória, e que são tão profusas no nosso cotidiano, se materializam no looping que é um 
comentário sucinto destas atribulações, destas várias temporalidades que persistem em 
embaralhar nossas lembranças, de um tempo síncrono que persiste em interromper fluxos de 
ações em filmes experimentais e que as temporalidades comensuráveis, cronológicas (o 
calendário, a medi(a)ção das horas, dias, meses, anos, séculos) nos acostumaram a sentir, ver, 
olhar e apreender como algo falsamente palpável e controlado. Tempo intangível e “não 
cronológico, duração e não passagem, jato dissimétrico-simultâneo de passado e presente que 
nos contorna, interioriza, ao contrário de nossa imaginação controladora. Seres interiores ao 
tempo, portanto, índice de nossa finitude, de nosso limite398.” Experimenta-se, portanto, um 
tempo que não é estanque na sua possível mensurabilidade, mas cíclico, pois retorna 
incessantemente, retoma temporalidades outras e as justapõe como numa proposição imagética 
caótica de um presente que nos parece ser convulsivo, desconfortável pela repetição.  
Principalmente em Sganzerla, com seu universo temporal digno de uma “Terra do 
Nunca”, personagens viajam “por séculos e séculos para lançar luz sobre esse planeta refratário 
ao progresso”399, revelam ser náufragos do navio Titanic em pleno 1969, sem um telos que 
possa organizar as experiências do tempo, nas palavras de Ismail Xavier (1993). Há uma 
causalidade não mensurável, mas mágica, que pode ser comprovada pela fala (já citada, supra, 
p. 84) em que Ângela Carne-e-Osso afirma ser “uma mulher do séc. XXI, um demônio 
antiocidental” que chegara antes do tempo. Organiza também árvores genealógicas 
estapafúrdias e um dos seus personagens mais emblemáticos, Jorginho (Paulo Villaça) em O 
bandido da luz vermelha, cita suas proezas de um tempo “além-túmulo”, descrevendo como 
organizou o seu próprio suicídio. Se investigarmos mais de perto os filmes da Belair e do 
cinema marginal, veremos que a ideia de tempos que se encavalam pela repetição, “como 
modalidades de [um] pathos inconsciente”400, toma várias conformações nesse cinema, fruto 
                                               
398 TEIXEIRA, 2012a, op. cit., p. 26.  
399 Cf. OLIVEIRA JR., op. cit., online. 
400 DIAS, op. cit., p. 101. 
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de uma elaboração de temporalidades digressivas que exploram novos fluxos de consciência 
nas três matrizes da linguagem e do pensamento: sonora, visual e verbal401.  
Na primeira delas, matriz sonora, há experiências de um realizador, Peter Kubelka, 
que se interessava pelos aspectos rítmicos e elípticos dos efeitos sonoros, dando vazão a filmes 
que lidavam com elementos gráficos num tempo elíptico e corpos dos atores que dançavam no 
mesmo movimento repetido. Os movimentos e as circularidades dos corpos e objetos nos filmes 
eram cronometrados minuciosamente por sons minimalistas que se desenvolviam sob o 
comando de metrônomos, dando um caráter hipnótico aos mesmos: pequenos momentos de 
eternidade402. Alguns filmes métricos de Kubelka, citados supra, emulavam, então, uma 
visualidade rítmica repetida até a exaustão dando vazão aos movimentos sexualizados de dança, 
elítpticos e compulsivos, que se tornavam populares nas discotecas dos anos de 1970 e nas 
raves mais recentemente. 
A permanência de mesmos sons, canções ou fragmentos de canções se dá, segundo 
Xavier403, através de efeitos de desfamiliarização nos filmes de Bressane. Em Matou a família 
e foi ao cinema, Xavier chama de “retórica da duração” um “toque de adensamento da ironia 
gerado pela insistência do olhar sobre a situação”404, mas que pode ser lido aqui como uma 
persistência do filme em tentar ou negar o seu próprio fechamento com a permanência do 
mesmo fragmento sonoro de uma canção: Ninguém vai tirar você de mim, de Roberto Carlos. 
Xavier nos adverte que a canção aqui não é submissa à relação já codificada pela indústria de 
“respeitar a duração de uma música”, pois a  
agulha que desliza sobre o disco de Roberto Carlos fica presa e volta sempre ao 
mesmo ponto (‘... em te perder, em te perder...’). Tal fator disruptivo dá ressonância 
ao que nas imagens sela o irremediável, a morte de fato que põe fim ao jogo de cena. 
Ao mesmo tempo, esta recusa em terminar remete, em seu desconforto, ao último 
plano de O anjo nasceu, versão sonora digamos atenuada (porque acarreta empatia) 
daquela retenção do movimento.405     
 
A canção (e o filme?) fica emperrada no defeito do long play que toca na vitrola, mas, no final 
da sequência ouvimos o som da agulha “arranhar o disco”, assim canção e sequência terminam 
                                               
401 Retomo aqui uma divisão de cunho triádico proposto por Lúcia Santaella baseada na árvore das ciências de 
Charles S. Peirce em SANTAELLA, Lúcia. Matrizes da linguagem e do pensamento: Sonora, visual, verbal. São 
Paulo: FAPESP/ Iluminuras, 2001. 
402 Sobre os filmes métricos de Kubelka, Lebrat (2009, p. 6) considera que ele “esculpe seus filmes diretamente à 
mão, fotograma por fotograma, som sobre som”, numa lógica de imbricamento sonoro-visual que se torna o seu 
modus operandi característico. 
403 XAVIER, 1993a, op. cit. 
404 Ibidem, p. 228. 
405 Ibidem, loc. cit. 
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– o filme dentro do filme parece estar num estado de suspensão de seu desenvolvimento – 
retendo um tempo que surge como aprisionado em si próprio406. Assim, se tornam notórios os 
experimentos de Glauber Rocha com o que Bressane407 chama de ab-cenas, ou seja, cenas em 
que o mesmo diálogo e as mesmas falas são utilizados em outros momentos do filme. 
Na matriz imagética, Godard leva a materialização do looping a outras searas: não 
é mais somente a fala do ator que o opera ou um fragmento sonoro, mas toda a matéria de seu 
corpo, repetindo planos inteiros exaustivamente. Em vários de seus filmes, principalmente em 
Viver a vida, 2 ou 3 coisas que eu sei dela e Tudo vai bem, o ator em Godard é o elemento que 
leva o looping a se desenvolver, servindo de ponto de referência gráfico na imagem para 
facilitar o seu reconhecimento. 
Imagens 108 a 113: O looping em Godard. 
  
 
  
 
                                               
406 O “arranhar a agulha no disco”, tirando-o da vitrola e pondo o filme em suspensão – já que o filme inteiro se 
torna uma grande elipse, pois o primeiro plano do filme é também o último, selando o eterno retorno – está 
relacionado ao fato do diretor de imagens da emissora de televisão em Blá, blá, blá (ver infra) “retirar o político 
do programa”, pondo os dois filmes “em suspensão”. 
407 Numa referência irônica ao recente passado belicoso entre Glauber e o cinema marginal, Bressane afirma que 
“tendo sido o principal adversário e um dos algozes da Belair, [Glauber] viria a saudá-la e renovar-se a si com ela, 
refazendo assim o estranho paradoxo do adversário que sangra o outro para depois sagrá-lo e consagrá-lo, pois A 
idade da terra é Belair [...]”. BRESSANE, Julio. Da fome da estética do amor. In: VOROBOW; ADRIANO, op. 
cit., p. 89. 
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Fonte: Viver a vida (1962). Produção: Pierre Braumberger. / Duas ou três coisas que eu sei dela (Jean-Luc 
Godard, 1967). Produção: Production : Anatole Dauman, Raoul Lévy, Sociétés de production : Argos 
Films (France), Anouchka Films (France), Les Films du Carrosse (France), Parc Films (France)/ Tudo vai bem 
(Jean-Luc Godard, 1972). Produção: Jean-Pierre Gorin/ Jean-Luc Godard. 
 
Kristin Thompson comenta (1988) que há uma série de descontinuidades em Tudo vai bem que 
instalam a interrupção no fluxo das cenas, fazendo, algumas vezes, que essa volte ao patamar 
de onde se iniciou: descontinuidade de gesto (mão que abotoa a blusa num plano, mão que está 
sob o queixo no seguinte) e quando a atriz se senta duas vezes no mesmo plano (repete a ação 
em looping)408. Essas repetições podem significar uma tensão colocada por esses filmes nessas 
figurações para que o sentido dos gestos ou deslocamentos fosse exaurido pelo looping. Amiel 
nos lembra, sobre a conjugação dos inúmeros planos das mãos do ator Martin LaSalle em 
Pickpocket, de Robert Bresson (1959), que 
Cada plano de gesto é a afirmação de um instante, mas não é no processo mecânico e 
necessário de uma ação que ele adquire toda a sua dimensão: é na confrontação das 
repetições, de suas variações, de seu infinito potencial. [Os gestos] compõem uma 
soma de presenças, de ‘estar lá’ que não se perde no fluxo do projeto da ação dirigida. 
Mas, nós sabemos que em cada um desses planos há também a ideia subjacente de 
uma unidade, de um ‘Sentido’ por vir, mesmo se ele só é ainda uma hipótese. Ou, 
quando um ‘Sentido’ afirmado exaurisse o instante, um instante repetido permite à 
unidade de permanecer numa emboscada.409 
 
Já Sganzerla e Bressane operam um procedimento similar ao de Godard, “revelador da 
instabilidade temporal” nesses filmes da Belair e do cinema marginal, que é “(...) inserir, em 
situações e momentos diversos do filme, planos que foram evidentemente realizados na mesma 
filmagem”410, o que denota um tempo nesses filmes que é absolutamente instável, apresentando 
um estado de total indeterminação. Podemos também usar como exemplo desse procedimento, 
                                               
408 Há um uso do looping que tangencia o sublime em Cléo de 5 à 7, de Agnès Varda. A imagem da atriz Corinne 
Marchand (Cléo) se replica em momentos levemente diferentes, só que no segundo plano, a atriz, estando um 
pouco mais distante da câmera, fica levemente desfocada: sabemos que ela havia tido a notícia pela cartomante 
que estava com uma doença séria. Fica a pergunta: o desfoque da atriz é o seu prenúncio de morte? Cf. MAYNE, 
2002, p. 90 – 91. 
409 AMIEL, 1998, op. cit., p. 106 – 107. 
410 BERNARDET, 1991, op. cit., p. 164.  
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a cena da praia de A família do barulho, já comentada supra.  
Desde o exemplo de looping em Ballet mécanique até os filmes de Tonacci411, 
Sganzerla, Bressane e Godard, nota-se um avolumar destas montagens elípticas nos cinemas 
modernos e experimentais, indo desde a um fragmento de plano, alguns fotogramas às vezes, 
até planos e cenas inteiras. Este trabalho está, então, operando uma extensão conceitual com o 
termo looping, principalmente como fora usado e teorizado por P. Adams Sitney (supra).  Esses 
filmes acionam o tema da montagem elíptica e da circularidade em vários níveis, indo de meros 
motivos visuais, planos inteiros e chegando até a promover a repetição de cenas completas. O 
círculo, então, de proposta de apreensão do tempo se torna um motivo particular que comenta 
o filme na sua estrutura, uma chave para o seu próprio deciframento.  
O motivo do círculo ou da forma circular (vórtice) surge em vários momentos de A 
mulher de todos: no plano das anotações do recado no caderno quando o rapaz para de escrever 
e rabisca círculos na página, nos planos dos long-plays durante o filme, nas bobinas dos toca-
fitas em primeiro plano, no cata-vento, no pictograma em forma circular dos signos do zodíaco, 
na circularidade dos hemisférios do “mapa-mundi” desenhado na lousa (ver Conclusão, item 
1), nos rodopios do carro na praia, e em inúmeros outros exemplos. Esta pletora de motivos 
circulares aparece como uma afirmação gráfica desse tempo que nega a diacronia, a linearidade, 
ou o desenvolvimento teleológico: o motivo circular, em num nível mais localizado (micro) é 
a confirmação de uma estrutura (macro) que contamina esses filmes. Já nos filmes de Bressane, 
o motivo da repetição ou da volta ao começo se materializa na forma de uma placa de trânsito 
com a palavra RETORNO. Em A família do barulho,  
A repetição da cena tem duas funções na fatura da narração. Ela retorna como que 
distanciando-se de si mesma, mostrando que é uma cena num filme [...]. Tal diferença 
é, entretanto, o que importa, pois o que retorna não é uma mesma forma ou estrutura, 
mas o próprio retorno que produz a diferença. O filme parece ser um contínuo 
desdobramento das mesmas cenas, das mesmas imagens, do mesmo tema. Mas esse 
‘mesmo’ é justamente o que se ausenta em prol da diferença engendrada. [...] Esses 
traços não passam, porém, de peças de um jogo, de uma charada, de um quebra-cabeça 
sem fim, continuamente se fazendo e se desfazendo, impossibilitando o espectador de 
ter uma ideia formada sobre o próprio jogo que joga.412    
 
                                               
411 O tempo elíptico pode contagiar planos ou cenas inteiras, fazendo com que grandes fragmentos do filme estejam 
na narração por mais de uma vez, reforçando aquela sensação de tempo preso a um retorno incessante: Há uma 
outra cena no filme Bang, bang que é um exemplo perfeito do looping invadindo uma cena inteira: vide o plano-
sequência do taxi em que o protagonista, Paulo Cesar Pereio, trava uma agressiva discussão com o motorista, 
dando-nos a impressão que ele está a organizar os passos do filme quando passa o comando do trajeto para o 
motorista. 
412 COSTA, op.cit., p. 116. 
 217 
A placa de retorno em A família do barulho e os vários motivos circulares em A mulher de 
todos são referências gráficas metalinguísticas que nos dão a chave do enigma do tempo no 
qual se transformam os filmes da Belair: O que não é Cuidado, Madame se não um eterno 
retorno da mesma cena: assassinatos?  
Imagens 114 a 116: A forma gráfica da circularidade do tempo. 
  
 
Fonte: A mulher de todos (Rogério Sganzerla, 1969). Produção: Servicine, Alfredo Palacios e A. P. Galante/ A 
família do barulho (Julio Bressane, 1970). Produção: Belair Filmes.  
 
O looping então parece ser um tópos que impregna o próprio pensar estrutural dos filmes da 
Belair, constituído do que Claudio Costa considera como um “tempo sem tempo”. A placa de 
retorno é, então, “um procedimento importante no filme, mas o que ele retorna não é a mesma 
imagem passada. O passado é um tempo morto onde o cineasta se instala para fazer a gênese 
do cinema, produzir o nascimento da arte cinematográfica”413. O tempo como um mote para 
fazer o espectador compreender que é desse “tempo sem tempo” que esses filmes tratam, como 
um “corte/seta/plano de retorno para revisão imediata da questão”, nas palavras de Jairo 
Ferreira414.  
Na matriz verbal, há inúmeros momentos de Helena Ignez na Belair em que ela 
profere falas ou frases completas que transformam esses momentos em tipicamente disfêmicos. 
                                               
413 COSTA, op. cit., p. 121, grifo meu. 
414 FERREIRA, op. cit., p. 189. 
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Este tipo de manifestação da matriz verbal no filme se dá quando há uma repetição voluntária 
de fragmentos da fala no mesmo plano, gerando um estranhamento na imagem e na evolução 
da trama do filme pela repetição ad nauseum do mesmo tropo persistente. Helena Ignez, mas 
não só ela, foi a mestra de momentos disfêmicos na Belair, repetindo à exaustão as mesmas 
falas por toda a extensão da narrativa, gerando uma diegese enclausurada nesses solilóquios 
sem nexo, sem evolução nem objetivo: puro exercício de desconforto. Em filmes como 
Copacabana, mon amour e Sem essa, Aranha, Ignez encarna personagens demarcados pelo 
total rompimento com um tempo diacrônico. Pode-se compreender a disfemia das falas de 
Sônia Silk e da esposa de Osmar Aranha como evoluções, transformações que acometeram as 
personagens durante a trama, mas, na Belair, esse possível arco psicológico quase nunca se 
estabelece, ou quando acontece, ocorre de maneira rarefeita, fazendo com que as personagens 
vivam atoladas no mesmo pântano agônico que habitam. 
Muito presentes nos filmes de Sganzerla, essas repetições de Silk a da esposa de 
Osmar Aranha (“O pior é que eu tenho pavor da velhice”, “O sistema solar é um lixo” e “Êta 
planetinha metido a besta” ou sua variação “Subplaneta”) dialogam com outros momentos que 
levam o looping ou a disfemia a meandros ainda mais ousados: a fala repetida dentro do mesmo 
plano, mas agora com ressignificações do procedimento da repetição. Dois filmes de Andrea 
Tonacci mostram procedimentos da fala em que os atores advertidamente interrompem o fluxo 
das frases e adotam dois procedimentos notáveis: a) em Bla, bla, bla (1968), um ditador, durante 
um período de instabilidade política, vai à televisão fazer um pronunciamento nacional sobre 
os próximos passos do país para sair da crise que se avizinha e usa o artifício de interromper, 
recomeçar ou ensaiar o que vai falar para somente depois efetivar o discurso televisivo; b) em 
Bang, bang (1971), um homem e uma mulher se encontram num bar e tentam iniciar um 
diálogo, mas começam a questionar o próprio processo das palavras usadas, tendo que 
(re)iniciá-lo várias vezes. 
Bla, bla, bla, um filme sobre o poder e a crise, desnuda seus métodos de maneira 
deveras brilhante. Sua feitura é surpreendentemente simples: um político durante uma ditadura, 
interpretado pelo ator Paulo Gracindo, chega a uma emissora de televisão para falar em rede 
nacional. Durante seu discurso, ele profere palavras de ordem, frases de efeito, manifestações 
egocêntricas e demiúrgicas, chegando ao destempero emocional. Em alguns momentos do 
discurso, ora Gracindo ora o próprio filme opera uma vasta gama de “interrupções” na fala do 
político, indo de interferências que podem ser do microfone do estúdio de onde discursa ou até 
problemas técnicos na emissão televisiva. Em momentos cruciais, Gracindo propositadamente 
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repete sua fala, dando uma ideia vaga da razão. Poderia ser (a) um problema técnico da emissão, 
ou (b) um titubear do ditador, incerto dos reflexos de suas ações no campo político do país em 
convulsão, (c) um ensaio de parte de uma frase, pois aquela transmissão seria gravada e não 
transmitida ao vivo415, ou, (d) um possível efeito de looping, já que entre os cortes das falas há 
inserts ou planos em cutaway. 
A fala do Presidente tem aqui a consistência de uma enxurrada de jactâncias vazias, 
de meneios retóricos plenos de autossuficiência e arrogância, levando a montagem do filme 
(ato da enunciação) a justapô-la a inserts de dois planos com soldados dando uma entrevista416 
com sua voz dublada replicando a sílaba que intitula o filme: “Blá blá blá”, e assim 
indefinidamente. Sua fala tem o aspecto de uma inconstância que o looping só confirma, e a 
vacuidade do discurso magnânimo se materializa entre titubeios, tosses, engasgos e rompantes 
histéricos. Há um ponto na sua fala em que, num intermezzo com característica mais de um 
solilóquio do que um discurso público, ele vagueia em devaneios que confirmam a disfemia: 
“Às vezes, meus pensamentos gaguejam sempre que sou obrigado a reascender a chama”. Esta 
incontinência vocabular, gerada pela disfemia, ressignifica o material veiculado, o verbo, 
rematerializa-o e dá a ela uma outra roupagem, uma nova contingência de significados. Seria 
como tentar dar um outro sentido a algo verbalmente exaurido, reinvestindo a fala de novos 
significados. Em razão da montagem inserir planos com falas que por vezes contradizem, por 
vezes trazem “ruídos” a seu discurso, partes de sua elocução se embaralha em divagações quase 
dislálicas com voz extremamente baixa, dificultando a compreensão, restando somente uma 
solução à mesa de direção de imagens do programa: retirá-lo do ar.       
Em Bang, bang, o diretor Andrea Tonacci brinca com a enunciação fílmica ao 
operar inserções e quebras nas falas dos personagens: durante um diálogo banal num bar, um 
homem e uma mulher se veem às voltas com um tempo que parece não evoluir, pois têm que 
repetir ou recomeçar o mesmo diálogo, insatisfeitos com a banalidade das falas, com o uso 
protocolar de interjeições ou expressões batidas, problematizando a função fática da matriz 
verbal falada: o ato da fala ou o uso das palavras no filme são questionados nesse eterno retorno 
ao início do diálogo, um looping transformado. Looping esse que chega a imantar o próprio 
dispositivo fílmico, pois a câmera, com eixo fixo, fica se movimentando num semicírculo 
pendular, ora focalizando o homem, ora a mulher, retornando, como o próprio diálogo, 
                                               
415Algo que efetivamente não podemos saber: se a transmissão é ao vivo ou gravada.  
416 Blá blá blá é um filme cujos materiais que o compõem são de origens variadas: as imagens ad hoc são ficcionais, 
mas há uma pletora de found footage de guerras, turbulências sociais com confrontos entre manifestantes e a 
polícia na rua.  
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novamente ao ponto de onde viera. 
Imagem 117: A função fática da matriz verbal falada em Bang, bang. 
 
Fonte: Bang, bang (Andrea Tonacci, 1971). Produção: Total Filmes, Com. Estadual de Cinema (MG), Luiz 
Carlos Pires Fernandes, Andrea Tonacci. 
 
Ismail Xavier (1993) já identificara várias similaridades entre Bang, bang e Viver a vida, de 
Jean-Luc Godard: variações na filmagem do diálogo, o fato de a não consecução do diálogo 
invadir a própria enunciação, comentando o filme que também insiste em não ter fim. Essas 
repetições ad nauseum de falas, disfemias, construções elípticas de diálogos, enumerações 
caóticas, interrupções417 e loopings são construções temporais em que o ator surge como vetor 
ou ponto de referência gráfico. Para sabermos exatamente que tipo de looping o filme opera, é 
necessário que na tela haja um elemento diegético que nos forneça um ponto de apoio visual: 
esse elemento é majoritariamente o ator.  
Num filme de Júlio Bressane, Cuidado, Madame, a montagem elíptica toma outras 
conformações, experimentando com a figura gráfica do ator, com o retorno ao início da 
figuração, operando uma leitura embreativa418 da atuação de Helena Ignez como uma das 
                                               
417 O procedimento da interrupção possui uma “função crítica de tornar estranha uma situação habitual, 
desmontando-a em seus componentes, e mostrando, a partir da possibilidade de um novo rearranjo, a falsidade do 
arranjo corrente” (GATTI, 2008, p. 66).  Assim, o looping aqui impõe uma cesura no fluxo da cena e promove um 
questionamento do espectador em relação aos arranjos anteriores. As diferenças na filigrana da cena, nos seus 
detalhes, pequenas falas, inseridas ou retiradas nas repetições posteriores, promovem um adensamento da 
necessidade de se olhar essas cenas em filigrana para podermos compreender seus rearranjos, suas novas 
figurações: o jogo do ator como produto a ser exibido e material a ser perscrutado. Cf. GATTI, Luciano. Benjamin 
e Brecht: a pedagogia do gesto. São Paulo, Universidade de São Paulo, Cadernos de Filosofia Alemã, n. 12, jul. 
– dez. 2008, p. 51 – 78. 
418 Patrice Pavis desenvolveu o conceito de vetores na análise de atores. Há quatro tipos de vetores: embreadores, 
conectores, acumuladores e secionantes. Embrear é utilizar um mecanismo para modificarmos elementos de uma 
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patroas no filme. Aqui, a “volta ao início”, o retorno ao começo da figuração, tempo “circular”, 
não ocorre entre planos, mas na mesma tomada, dando à encenação de Helena Ignez um tom 
de “ensaio filmado”419: a quebra de estatuto clássico da figura gráfica do ator através de um 
inovador gesto em looping.   
A hipótese aqui é a de que estes dois planos geram uma presença porosa da ação do 
ator, fazendo com que sua imagem nos venha de modo desnorteador, pois não está claro qual 
instância da atriz vemos na tela: Ignez pode nos estar fornecendo classes de uma mesma 
imagem de uma atriz em um filme, alterando nossa percepção ao nos oferecer, durante os seus 
gestos, elementos diferentes (vetores embreadores) de uma mesma imagem: persona – atriz – 
personagem. 
Os dois planos mostram a personagem da patroa figurando advertências verbais à 
sua empregada doméstica: no primeiro plano, após quebrar um disco de vinil (o mesmo motivo 
circular de volta!), ela diz, furiosa: “Vitorina, eu já disse que não gosto de barulho. Sou uma 
pessoa nervosa”; no segundo, ela dá um ultimato: “Arrume suas coisas e vai embora”. Esses 
dois planos seriam até banais se não fossem feitos seguindo o original estilo Júlio Bressane/ 
Belair Filmes de mise-en-scène: cenários monocromáticos, atriz quase sempre “achatada” por 
uma parede ou porta atrás de si, ângulos de câmeras inesperados e “acadêmicos”, ausência de 
interlocutor para a atriz (não há contraplano com a réplica da empregada) e um instigante jogo 
de ator. 
No primeiro plano, entre as frases pronunciadas duas vezes de maneira agressiva, 
Ignez move bruscamente a cabeça para trás, como querendo “pontuar” ou “marcar” as ligações 
entre as duas frases. O movimento da cabeça separa as duas vezes que ela faz a advertência. É 
na verdade a mesma repreensão, só que dita duas vezes, separadas pelo brusco movimento para 
                                               
mesma classe. Se formos olhar para o verbete de dicionário, na sua literalidade, embrear é alterar posições, lugares 
ou classes ou unir elementos de classes. PAVIS, 2011, op. cit., p. 58/ 169. 
419 Na abertura de Vivre sa vie, há um diálogo entre Nana (Anna Karina) e Paul (André S. Labarthe), seu namorado, 
sobre uma separação que ela está propondo. Aspirante a atriz, a personagem de Anna Karina expressa em palavras 
ou, pelo menos, comenta o procedimento do looping que Ignez figuraria oito anos depois em Cuidado, madame. 
Ao ser perguntada sobre se o seu novo pretendente tem mais dinheiro do que ele (Paul), Nana pergunta: “Qu'est-
ce que ça peut faire?” (O que isso importa?) Contudo, ela repete a mesma pergunta quatro vezes, dando à entonação 
da frase diferentes ênfases, como se quisesse compreender sua textura, suas significações escondidas. Então, Paul 
pergunta: “O que há com você?” E ela responde: “Nada. Eu queria dizer essa frase com palavras que fossem 
precisas. Eu não sabia qual era o melhor jeito de exprimir essa ideia. Ou melhor, eu sabia, mas agora eu não sei 
mais. Justamente quando eu queria saber. Isso nunca aconteceu com você?” Este “ensaio” de Anna Karina é 
exatamente o que Ignez figura em Cuidado, madame, ou seja, uma experimentação com a grafia e o resultado de 
uma figuração, mas, diferentemente de Godard, Bressane rompe com a composição da figuração conformada a 
um entrecho (narração) quando quebra a figuração de Ignez em vários “pedaços” e os justapõe, causando o 
estranhamento pela repetição da estrutura. 
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trás da cabeça. No final da segunda repreensão (“Sou uma pessoa nervosa”), ela novamente 
move a cabeça para trás, deixando à mostra o pescoço magro e depois, de maneira 
espalhafatosa, vira-se, deixando esvoaçar os cabelos, e entra para o que parece ser a cozinha da 
casa.  
Imagens 118 a 120: Primeiro plano: A ameaça. 
   
Fonte: Cuidado, Madame (Julio Bressane, 1970). Produção: Belair Filmes. 
 
O segundo plano, também angulado em contre-plongée, contém um movimento em 
panorâmica para a direita. Ela continua as figurações das repreensões, chegando a um ponto 
final: o ultimato demitindo a empregada. Ela vira a cabeça para o lado – marcando ou pontuando 
a transição – e volta a se portar em 3⁄4 para a câmera e repete a mesma frase, cinco vezes, ora 
somente parte dela (“Vai embora”), ora enfatizando o movimento dêitico dos braços.  
Imagens 121 a 124: Segundo plano: O ultimato. 
 
 
 
  
Fonte: Cuidado, Madame (Julio Bressane, 1970). Produção: Belair Filmes. 
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Os dois gestos que aqui chamo de “marcação” ou “pontuação”420 são de difícil conceituação. 
Talvez o autor que mais se aproxima de uma taxonomia gestual que dê conta dessas marcações 
em Cuidado, Madame seja Bernard Rimé, que classifica os gestos em três grandes grupos: 
Ideativos, figurativos e evocativos. Os gestos que marcam transições e seccionam os discursos 
são os gestos ideativos de marcação: 
Os gestos ideativos, e notadamente os gestos de marcação que se apresentam 
coadunados às variações do contorno do discurso (pausas, acentuação, variações de 
entonação), se manifestam de maneira privilegiada em associação com as formas 
verbais as mais diferenciadas e as melhores articuladas. (RIMÉ, 2011, p. 183). 
 
O problema com a utilização da classificação de Rimé nos gestos de marcação de Helena Ignez 
acima é que Rimé abertamente articula os gestos com a emissão vocal, o que é um procedimento 
distante do operado por Ignez. Os dois gestos que fragilmente nomeio de marcação para as 
figurações de Ignez são “avulsos”, não feitos para marcar pausas no fluxo da fala, mas para 
pontuar quebras no ensaio de gestos e expressões faciais que a atriz mostra acintosamente para 
a câmera (e, consequentemente, para nós!). Os dois gestos de “marcação”, que pontuam as 
encenações do looping em Cuidado, madame são um mimema degenerado, de difícil 
conceituação, dado o seu caráter de gesto anômalo, sem referência sígnica explícita421. 
Enquanto a ameaça no primeiro plano é feita com uma atuação contida (com exceção do gesto 
espalhafatoso de marcação de virar a cabeça para trás), há no segundo plano um gesto indicando 
a saída para a rua: um gesto evocativo dêitico422, com o braço esticado para frente, movendo o 
dedo indicador para o lado: gesto trivial. 
Esses dois planos mostram momentos semioticamente pregnantes. Primeiramen-te, 
Bressane tira proveito das variações da interpretação da atriz nos vários momentos da cena 
                                               
420 A nomenclatura usada acima, filmes disfêmicos, em razão deste termo ter um conceito ligado à área médico-
psicológica (gagueira), pode causar um certo desconforto que espera-se não acometa a leitura deste trabalho. 
Repito aqui o que dois outros teóricos, Betty J. e Franz H. Bäuml, fizeram ao aplicar o termo gestos “autistas” para 
movimentos corporais que são altamente pessoais por natureza, ou únicos para uma pessoa em particular: eles não 
“concordam com o termo usado”, pedindo ao leitor que se atenha à definição. No caso deste trabalho, pede-se que, 
em razão de qualquer outra definição científica estar descrevendo um evento atoral que será pontualmente ligado 
ao mesmo sintoma, faz-se o seu uso pela falta de um melhor. Pede-se, igualmente, que se atenham ao conceito 
veiculado, e não ao termo escolhido.  
421 Talvez o conceito de “obtuso” de Barthes se refira, tangencialmente, às características do gesto de marcação, 
já que reina uma ambiência que não transparece pela expressão, ou seja, é significante sem significado, forma 
vazia. 
422 A gestualidade evocativa, que acompanha a palavra, pode direcionar, apontar ou indicar. Serve às funções de 
identificar, suplicar, reclamar, pedir informação. Estes gestos podem encontrar seu lugar em manifestações 
interacionais mais elaboradas, já durante a vida adulta, mas, podem ser usados já na vida infantil. RIMÉ, op. cit., 
p. 182.   
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contribuindo para explicar o processo de construção do jogo do ator com o uso, no caso de 
Cuidado, Madame, de um processo de disposição em abismo do jogo: um filme dentro do qual 
uma personagem “explica” as maquinações da construção do jogo atoral. Esse efeito brechtiano 
de por em “parênteses” o jogo do ator ajuda-nos a construir uma relação reflexiva com o filme, 
denunciando sua construção e bloqueando a identificação sensória com o ator.  
Temos, posteriormente, na tessitura desta imagem uma mulher, mas três camadas 
ou vias de análise. Vê-se uma cena de um filme de ficção, mas este filme de ficção mostra o 
ensaiar de uma cena e a efetivação de um gesto que será escolhido para compor o filme na 
montagem final. A atriz-personagem-persona da imagem mostra a mecânica do gesto e da sua 
voz algumas vezes, repetindo as figurações de modo a nos dar a certeza que estamos vendo ali 
não somente a efetivação de um gesto ensaiado e usado na montagem final de um filme, mas a 
própria exposição de seus ensaios, dos vários modos como ele poderia ser feito, retornando ao 
momento de pausa para, em seguida, recomeçar outro “ensaio”, efetivando o looping ou essa 
disfemia gestual423. 
Primeiro, vejo a imagem de uma mulher que se chama Helena Ignez (sua persona) 
na sua forma mais icônica, ou seja, o seu corpo fora dos meandros da atuação. No entanto, ao 
justapor num plano do filme Cuidado, Madame! três momentos diferentes – alguns momentos 
que seriam “ensaios” descartados e um momento que seria a efetivação do gesto escolhido para 
estar na versão final424 do filme - Bressane embaralha semioticamente as camadas que me são 
dadas da imagem desta atriz-personagem-persona, gerando a leitura porosa do ator mencionada 
acima. Outra subversão que Bressane produz com esses dois planos é o fato de que temos no 
filme montado fragmentos de planos que seriam - fora do gueto que separa e enclausura os 
filmes experimentais dos filmes industriais - jogados no lixo, reaproveitando o que 
culturalmente a indústria descarta como destroço425, utilizando a “precariedade tecnológica que, 
                                               
423 Comparar com o que Sontag chamou de “a kind of gestural stutter” (um tipo de gagueira gestual) nos 
happenings. Ver Sontag Susan, Happenings: an art of radical juxtaposition, Text Revue, n. 7, 2009.   
424 A técnica de treinamento do ator para Robert Bresson incluía repetir um gesto ou ação por muitas vezes, fazendo 
com que o gesto ou a ação não tivessem consequências emocionais para o ator. Em todas as figurações de ações, 
deslocamentos e gestos, Bresson só usava aquela tomada que lhe era pertinente na montagem final do filme. No 
caso de Bresson, havia o descarte do que lhe era inapropriado, já em Bressane, o descartável é mantido como 
próprio material de composição do filme). Cf. NAREMORE, 2011. 
425 Dias, op. cit., p. 101 – 102, afirma que há, no cinema de Bressane, a utilização de todo material revelado, 
misturando o material efetivamente que iria para a montagem final e o material que iria ser descartado. O lixo na 
Belair tem então um papel preponderante: reativar cápsulas da memória que a própria memória faz o possível para 
descartar, propondo um filme-destroço. O looping é também epígono de um tipo de produção artística reveladora 
do paroxismo impregnado na diegese fílmica, “(...) tinha como princípio utilizar todo o material filmado, as 
repetições, os véus, os enganos, os engasgos da câmera. Tudo era utilizado. Tudo isso dava o limite e o deslimite 
da montagem”.    
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em vez de ser descartada ou disfarçada, assume caráter de marca, de signo expressivo, de 
experimento” (LYRA, 1995, p. 29). 
O ensaio filmado – ou a simulação preparatória autoconsciente - e mantido na 
montagem final parece ter sido um leitmotif instalador de um interesse que perpassa a Belair, 
extrapolando a obra de Bressane e Sganzerla, mas que tem outras manifestações no cinema 
experimental ou até fora dele. O ensaio filmado faz parte de um profícuo interesse de cineastas 
experimentais em expor a fatura da obra como um dado estético relevante. Torna-se, então, 
oportuno lembrar aqui que na sequência final de O bandido da luz vermelha (1968), Jorginho 
(Paulo Villaça) afirma: “Foi assim que eu ensaiei pra morrer”. Villaça figura o ensaio e dá uma 
gargalhada no final, rindo do seu próprio histrionismo farsesco do qual o filme é impregnado. 
Essa frase proferida pelo bandido é uma confirmação de que Bressane/ Sganzerla426 estavam 
afinados à época com a questão do ensaio em cena, com o registro do gesto sendo ensaiado e 
efetivado, o que pode ser ilustrado ou comparado com outros momentos no cinema: 1) Maria 
Gladys (empregada) olhando para a câmera e fazendo o gesto de esfaquear alguém em Cuidado, 
Madame; 2) Antero de Oliveira em Matou a família e foi ao cinema praticando no seu próprio 
rosto os movimentos incisivos de dar navalhadas, algo que efetivamente o fará nos seus pais 
logo depois; 3) uma mão segura uma adaga num plano aproximado em A greve de Eisenstein, 
simulando um massacre que ocorrerá; 4) o jovem (Jean-Pierre Léaud) procura sua identidade 
dentro de uma intrincada teia amorosa repetindo e ensaiando a melhor maneira de pronunciar 
o nome de suas amantes, até o momento que, ao começar a dizer o seu próprio nome, encontra 
sua identidade ruída em Beijos roubados; 5) o assassinato ‘por amor’ com um machado em 
Amor louco; 5) o parricídio previsto pelo filho (Pedro Paulo Rangel) em Orgia, ou o homem 
que deu cria (João Silvério Trevisan, 1970); 6) a simulação da agressão, gesto ritual com uma 
faca por Jorge Mautner em Carnaval na lama (Rogério Sganzerla, 1970); 7) A ritualização 
autoconsciente, o ornamento do gesto que simula primeiro para depois executar o movimento, 
no teatro a céu aberto de O Dragão da maldade contra o Santo Guerreiro (Glauber Rocha, 
1969).427 
Imagens 125 a 134: O registro do ensaio. 
                                               
426 Importante ressaltar que a figuração do suicídio de Isabel (Helena Ignez) – imagens 94 e 182 - em Barão Olavo 
foi exibida duas vezes no filme, nos planos 24 e 78. Pode-se supor, então, que o looping que Ignez opera seja o 
registro de uma figuração de um ensaio e de outra que seria usada na montagem final do filme.  
427 Apesar de ser considerado um filme perdido, há algumas imagens soltas do filme Carnaval na lama disponíveis 
em plataformas de compartilhamento de imagens na internet, foi numa delas que obtivemos essas imagens do 
filme. 
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Fonte: Cuidado, Madame (Julio Bressane, 1970). Produção: Belair Filmes/ Matou a família e foi ao cinema (Julio 
Bressane, 1969). Produção: Mair Tavares, Julio Bressane e Embrafilme/ A greve (Sergei Eiseinstein, 1925). 
Produção: First State Film Factory/ Beijos roubados (François Truffaut, 1968). Produção: Les Films du Carrosse, 
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François Truffaut, Marcel Berbert/ Amor louco (Julio Bressane, 1971)/ Orgia, ou o homem que deu cria (João 
Silvério Trevistan, 1970). Produção: INF – Indústria Nacional de Filme, João Silvério Trevisan/ Carnaval na 
lama (Rogério Sganzerla, 1970). Produção: Belair Filmes/ O dragão da maldade contra o santo guerreiro 
(Glauber Rocha, 1969). Produção: Mapa Filmes, Zelito Viana, Claude Antoine, Luiz Carlos Barreto e Glauber 
Rocha.  
 
O ensaio filmado – exibido ou não concomitante ao gesto efetivado – se torna nesses filmes do 
cinema experimental428 um registro único e fresco de parte do processo que Comolli chama de 
uma inscrição verdadeira429, outra faceta da atividade cinematográfica de filmar o real cansaço 
dos atores, depois de fazer com que eles repitam inúmeras vezes o mesmo gesto. Ele se torna 
então uma espécie de registro de um ritual, de um prenúncio do que virá - ou viria, se o 
realizador efetivamente filmasse outros planos e usasse um destes para a montagem final. 
Assim, ao filmar o ator somente simulando o gesto - e ao mesmo tempo efetivamente atuando 
para a câmera – fica aqui a impressão de um gesto “feito no vazio”, já que não há ninguém – 
em alguns desses exemplos dados - com quem o ator contracena durante o plano filmado. Uma 
espécie degenerada de “filmes sem película” de Lev Kuleshov430. Colocam-se justapostos o 
trabalho da produção do gesto e o próprio gesto efetivado, só que nesses filmes o que vemos é 
o acoplamento dos dois processos numa só imagem431. 
O que se vê nesses ensaios filmados é um filme, um realizador e atores ou atrizes 
que querem trazer para o primeiro plano uma espécie de dialética do ensaio vs. a representação, 
analisar através dessas cenas a textura, a grafia dúbia do resultado mesmo desses experimentos 
e sair da velha dicotomia “material descartado vs. material utilizado”. Segundo Noel Burch, foi 
Agnès Varda, no curta-metragem L’Opéra-Mouffe (1958), quem talvez tenha levado um 
                                               
428 Mas, não só nesses. No seu ensaio The actor as auteur, Patrick McGilligam relata uma entrevista que fez com 
o ator James Cagney, então o seu objeto no livro Cagney – The actor as auteur, sobre as produções 
cinematográficas logo após a depressão causada pela quebra da bolsa de Nova York em 1929. O filme Picture 
snatcher (Lloyd Bacon, 1933) foi feito, segundo Cagney, em 15 dias e isto é talvez o porquê do público até hoje 
o considerar um filme demasiadamente rápido e ágil. Cagney relembra que o diretor Lloyd Bacon possuía um 
método de filmagem que era caracterizado pela não intervenção do diretor e que Lloyd carinhosamente chamava 
de “venha o que vier”. Em certas cenas, Cagney fazia o que o diretor havia pedido e aí ouvia “Cut”. Ele pensava 
que estava ensaiando, mas “descobria que tudo valeu” e então ia para a próxima cena. MCGILLIGAN, op. cit., p. 
202 – 203.  
429 Ver a nota de rodapé n. 62. Cf. COMOLLI, op. cit., p. 111. 
430 Os “filmes sem película” eram ensaios em função de um plano de decupagem de várias poses dos atores, que 
depois se tornariam cenas reais num filme com película. Ver VIVIANI, op. cit., p. 147 – 148 e IAMPOLSKI, 
1994, op. cit., p. 26 – 27.  
431 Jacqueline Nacache nos lembra dos filmes feitos num processo de profundo compartilhamento de ideias e 
camaradagem por John Cassavetes. O resultado dessas empreitadas é de um frescor impressionante, pois “Da 
câmera ou do ator, não saberíamos dizer qual vem primeiro: a cena é ao mesmo tempo ensaio e filmagem, não se 
tornando um no outro porque ainda é necessário fixar as imagens – mas a graça da representação de [Gena] 
Rowlands está no seu carácter provisório, sempre prestes a enriquecer-se com uma nova atitude, com uma nova 
intuição corporal.” Cf. NACACHE, op. cit., p. 78. 
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questionamento dessa dialética rigorosa mais longe, pois, ao justapor cenas ensaiadas com 
momentos ‘documentados’, nos faz conjecturar sobre sua gênese. Nesse filme de Varda há 
tomadas de cena ‘ao vivo’ a outras, ‘ensaiadas’. A ligação entre elas é feita por 
algumas tomadas de cena nitidamente ‘ensaiadas’, mas que parecem ter sido feitas ‘ao 
vivo’. A compartimentação rígida das sequências e, principalmente, as grandes 
variações de duração entre elas compõem a estrutura central em torno da qual se 
organiza essa outra dialética.432  
 
Burch também salienta o fato de que Godard, por exemplo, filmou seus atores sem estes 
saberem disto em, comprovadamente, um dos seus filmes: Uma mulher é uma mulher. Essa 
aparência de improvisação parece ser uma profunda e já longeva aspiração do ator épico de 
Brecht, que no cinema encontra o protocolo de por em evidência o gesto do ator mostrar o que 
está fazendo nesses ensaios filmados. O ensaio exibido surge em Brecht como uma de suas 
técnicas de distanciamento, pois o encenador alemão propunha que o ator atuasse “indicando” 
a forma de atuar ou produzir uma figuração ou de “mostrar” como tal gesto ou movimento deve 
se efetuar na cena. Brecht (2005, p. 106) nos lembrava de que “como não se trata do próprio 
papel, [atores] não se metamorfoseiam completamente, acentuam o aspecto técnico e mantêm 
a simples atitude de quem está fazendo uma proposta”, e não somente efetivando um gesto 
numa performance. O ator épico atua como se estivesse ensaiando o próprio jogo, mostrando, 
indicando, ressaltando seus aspectos para que o espectador note ambas as instâncias: ensaio 
técnico e jogo produzido. Brecht arrematava também que o acrobata não esconde os treinos 
pelos quais passou para produzir o movimento, assim, da mesma forma, deve proceder o ator. 
A despeito ou, melhor, em razão de interrupções e saltos, o ator deve mostrar a (in)coerência 
do seu jogo, pois o espectador não deve passar a ter a impressão de que aqueles atos em cena 
não foram ensaiados, eram a pura expressão de acontecimentos fortuitos ocorrendo, 
espontaneamente, no palco (ou na tela).   
Vale a pena ressaltar que na Belair, Helena Ignez não está somente apresentando-
nos os ensaios do seu jogo e sua efetivação final, ela está também expondo formas diferentes 
de interpretar o personagem na mesma cena, o que não deixa de ser também um procedimento 
brechtiano: expor outras maneiras de produzir o mesmo gesto ou figuração, oferecendo 
alternativas para a mesma ação. Assim, em vez de expor contradições do personagem, já que 
este no cinema experimental tende a ser mais “achatado” do que nos cinemas narrativos, o ator 
experimental pode mostrar o ensaio por outras razões: 1) pobreza da produção, pois não havia 
                                               
432 BURCH, op. cit., p. 84. 
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película o bastante para várias tomadas, sendo que na vasta maioria das produções 
experimentais, o que vemos é primordialmente o registro da primeira tomada, sempre; 2) nos 
casos em que se filma não o gesto efetivado, mas somente o seu ensaio, há outras possibilidades 
de sentido para o ensaio: flash forward gestual como um prenúncio do que ocorrer(á)(ia) na 
trama nos momentos posteriores ou, no caso de Carnaval na lama, o gesto ensaiado é uma 
ecoização de um outro gesto produzido anteriormente em outro filme – neste caso, o ensaio do 
assassinato dos pais por Antero de Oliveira em Matou a família e foi ao cinema; 3) Por fim o 
ensaio é um procedimento de distanciamento que mostra a alienação do ator que “olha para o 
próprio gesto” para ver sua textura, sua amplidão e plástica, uma espécie de “mirar o próprio 
umbigo”, procedimento tão comum e já comentado por Fernão Ramos no cinema marginal 
brasileiro (1983). Além dessas possibilidades, Ignez ensaia como uma experimentação da 
textura da imagem do ator na tela, operando variações do gesto de repreender e demitir sua 
empregada para ver seus resultados no filme, como uma espécie de Prof. Pardal da atuação, que 
promove uma figuração para ver o produto que dá. 
Foi aventado acima uma possibilidade de existência de uma psicodelia temporal, 
uma manifestação do tempo que liga o filme a extratos mentais alterados, propondo novos 
ritmos e novas relações do filme com o espectador. Ao oferecer sons e imagens repetidas até o 
seu exaurimento que levam a percepção fílmica a atingir estados psíquicos próximos da hipnose 
- sendo que o looping seria, nessa visão do tempo, um exemplo de estado hipnótico em filmes 
principalmente de Peter Kubelka -, gera-se um tal estado de transe que pode fechar, ou abrir – 
dependendo do ponto de vista – portas para outras dimensões do processo de apreensão fílmica 
do corpo do ator. 
O tempo de ideias, o zeitgeist, que circulava no meio artístico nos anos de 1960 e 
70 permitia, até sugeriria, o uso de drogas não somente pelos próprios artistas envolvidos na 
produção e circulação de artefatos, mas também envolvia o registro do resultado do uso de 
drogas na própria produção artística. Indo ao largo da mera materialidade das drogas no artefato 
de arte, um momento do jogo de Helena Ignez em A mulher de todos nos fornece uma ampla 
chave de leitura que liga os filmes da Belair à psicodelia reinante na época, ligando o jogo 
experimental do ator a materializar o que chama-se, aqui, de cinema do corpo e dos sentidos, 
presente em algumas companhias teatrais dos anos 50 em diante, todas elas parcialmente ou 
totalmente ligadas ao que Antonin Artaud chamou de Teatro da Crueldade. 
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  Cap. 3 – As figuras essenciais do jogo de Helena Ignez 
 
“Eu não aceito não ter feito do meu corpo 
 o que queria e eu odeio e desprezo como um 
 covarde todo ser que concorda em viver sem 
 previamente ter se transformado”. 
Antonin Artaud (Revista Paris-Varsovie, vol. 84, n. 8/9, fev. 1948). 
  
Muitas décadas antes de toda a efervescência cultural e de costumes dos anos de 
1950 e 60, com suas novas plataformas políticas que tinham o corpo como bastião e bandeira 
de luta - um corpo que confronta os tabus e as injunções de visões repressoras da cultura 
ocidental -, Antonin Artaud (1896 – 1948) já havia tocado em temas que só seriam plenamente 
discutidos muito tempo depois: a revolução dos protocolos de comportamento social, uma plena 
descoberta do corpo como catalizador político de energias que fugiam das maquinações das 
ciências em direção a forças instintivas ou intuitivas, uma frontal resistência contra as normas 
e tradições políticas que paralisavam o tecido social, entre outras questões. 
Artaud sonhava com um teatro que preenchesse espaços descentrados longe das 
montagens que o próprio teatro estava acostumado a exibir, que fosse 
mais longe, que o verdadeiro teatro que esperamos implica um desarranjo total de 
nível, de plano, de orientação, que seu centro de gravidade está em outro lugar. E me 
parece que ele deve entrar em seu programa, que será ampliado para oferecer, entre 
esses espetáculos adequados, outros espetáculos mais resolutamente e essencialmente 
revolucionários. E isto não quer dizer que esses espetáculos revolucionários, no 
sentido em que eu os entendo, não se tornem, em breve prazo, espetáculos 
inteiramente repousantes, porque surgirão, de repente, como os únicos adequados à 
mudança do ângulo de visão de um público faminto de imprevisto. (GUINSBURG; 
TELESI; NETO (Orgs.), 1995, p. 133). 
 
Um teatro com um teor de experimentação de tal natureza e intensidade, que um teórico como 
Jacques Derrida (SCHEER, 2004) conclui, com um tom misto de desânimo e desapontamento, 
que há nos teatros (e também no cinema) modernos muito mais infidelidade do que apego aos 
primados de Artaud. O seu Teatro da Crueldade pode ser uma via de compreensão para muito 
do que se pensou, se teorizou e se experimentou nos cinemas do pós-guerra e teve uma 
influência ímpar nos cinemas experimentais. Compreender o que foi a “crueldade” para Artaud 
nos serve como porta de entrada para muitas das ideias que formataram inúmeras manifestações 
artísticas nesse período. 
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Há uma profunda dimensão ritualística no Teatro da Crueldade, o teatro como um 
rito demarcado, puro “exercício e a expressão de uma necessidade mágica espiritual”433: 
Creio que a finalidade do verdadeiro teatro é nos reconciliar com uma certa idéia da 
ação, da eficácia imediata que, pensam alguns, deva se desenvolver no plano utilitário 
quer da vida, quer da atualidade, e que me parece, no que só posso esposar algumas 
idéias de certos eminentes pensadores do século, deve procurar alcançar as regiões 
mais profundas do indivíduo e criar nele próprio uma espécie de alteração real, ainda 
que escondida, e da qual só serão percebidas as conseqüências mais tarde. Isto 
significa colocar o teatro no plano da magia; o que nos aproxima de certos ritos, de 
certas operações da Grécia Antiga e da Índia em todos os tempos. Contudo precisamos 
nos entender e não é preciso acreditar que o teatro, segundo essa concepção, seja 
reservado a uma elite de espíritos religiosos, místicos e iniciados. 
 
E ainda:  
O teatro só poderá voltar a ser ele próprio no dia em que tiver achado sua razão de 
ser, no dia em que tiver encontrado, de forma material, imediatamente eficaz, o 
sentido de uma certa ação ritual e religiosa, ação de dissociação psicológica, de 
dilaceração orgânica, de sublimação espiritual decisiva à qual ele estava 
primitivamente destinado434.      
 
Neste teatro, Artaud tenta promover uma inovadora dimensão espiritual nos objetos e nas coisas 
mundanas através de uma completa “entrega – física e espiritual – ao instante de criação”435. 
Por isso, o termo atleta afetivo, empregado para descrever o tipo de ator que Artaud requereria 
no palco, era tão desconcertante, mas, estranhamente, um termo que fazia, nos seus escritos, 
total sentido. Este ator necessitaria de uma “musculatura afetiva”, local onde se encontrariam 
os afetos, um “atleta do coração, capaz de mostrar, através do corpo, a base orgânica das 
emoções e a materialidade das ideias”436, uma “sensibilidade fisiológica” que conduziria o 
espectador às franjas do perceptível. O ator deve saber utilizar seu corpo, seus órgãos corporais 
para ascender ao “outro”, encarná-lo e fornecer-lhe sua carne. Desta maneira, dimensões 
biológica e afetiva se misturam nas suas ideias sobre a crueldade do teatro, uma linguagem que 
nos leva aos paroxismos dos signos recriados “por meio de gestos, onomatopeias, atitudes e por 
modulações nervosas, lentas, copiosas, apaixonadas, de plano para plano, de termo para 
termo”437.     
Há nos escritos de Artaud uma camada alicerçadora composta de uma profunda 
                                               
433 GUINSBURG; TELESI; NETO (Orgs.), op. cit., p. 75. 
434 Ibidem, p. 92/ 98. 
435 Ibidem, p. 18. 
436 Ibidem, loc. cit. O termo “atleta afetivo” foi mais maturado no seu livro O teatro e seu duplo, que é também a 
base de muito do que se expõe aqui sobre o pensamento de Artaud. Cf. ARTAUD, 1996.  
437 ARTAUD, 1996, op. cit., p. 108. 
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inquisição espiritual de uma auto-expressão ligada aos princípios humanos, uma ideia muito 
pessoal do sublime, que foi implacavelmente, segundo Artaud, pisoteada pela cultura do 
Ocidente. Essa dimensão espiritual no Teatro da Crueldade não recorre, segundo Artaud, a 
atitudes viciosas ou perversas, não se exprime por ataques sangrentos, mas, pelo contrário, o 
sentimento expresso aqui é “puro e desinteressado, um autêntico movimento do espírito 
decalcado no gesto da própria vida”438. A consciência plena é gerada por gestos que, à primeira 
vista, surgem como destituídos de lógica, de uma “montagem” que os subjazem. Existe na 
crueldade artaudiana um rigor violento, um apuro senso de sofrimento, de sacrifício pela 
tortura, gerando uma “seca pureza moral, que não receia dar à vida o preço que ela exige”439.   
Assim, não seria justo falar da obra de Artaud sobre a crueldade, se uma dimensão 
ficasse aqui ausente: uma inerente e íntima ligação da sua arte com a sua vida. Viciado em 
drogas desde tenra idade, Artaud sempre propôs nos seus roteiros, peças escritas e encenações, 
soldar tão intensa e fisiologicamente sua arte à vida - “A tragédia no palco não me basta mais, 
vou transportá-la para minha vida” (COELHO, 1982, p. 14) – que pode-se visualizar na vida 
de Artaud um liame inquebrantável entre as suas angústias e sofrimentos na busca incessante 
por impregnar a sua arte de forças e energias vitais que nos levassem uma agonia da qual ele 
verdadeiramente sofria: “lá onde os outros propõem obras, eu não pretendo senão mostrar meu 
espírito” (VIRMAUX, 1990, p. 12). Aos 22 anos ele já tinha recebido uma prescrição de ópio, 
para acalmar dores de cabeça, e depois vieram morfina, láudano, heroína, cocaína e hidrato de 
cloral (sedativo que acabou matando-o). Há nessa relação das drogas com a vida de Artaud uma 
intensa via de mão dupla, uma dimensão de um sacrifício corporal, de uma inexplicável 
expressão da “dor” física e mental que impregna não somente seu teatro, mas sua biografia, não 
somente seu corpo, mas sua alma. Assim, as drogas estão presentes na vida de Artaud de uma 
forma imanente, ora nos levando para sua arte, ora nos lembrando de sua via crucis por 
processos de desintoxicação ou internações em instituições médicas psiquiátricas, entre 
choques elétricos e entrevistas com os médicos que faziam Artaud perder sua fé na mente 
humana e na ética das instituições. Contudo, deve-se ressaltar aqui que, para Artaud, “a droga 
foi apenas um meio estritamente individual de sobrevivência psicológica e psíquica; nunca a 
converteu num preceito de ação, aconselhando aliás seus amigos a não usá-la, com atesta Jean-
Louis Barrault” em seu livro Reflexões sobre o teatro, de 1949 (apud VIRMAUX, 1990, p. 
247). Essa afirmação tácita de Barrault possui um espaço para relativização. Artaud tem uma 
                                               
438 Ibidem, p. 111. 
439 Ibidem, p. 119. 
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atitude contra essa “dor” que resvala no pendular, pois, “puxado pela droga, ele luta contra ela”, 
ele pulará para dentro desse “mal” “com um pouco de heroína e um veneno que dosarei”, ou “o 
que me incita à dor perpétua contra a heroína é um demônio”. Ao mesmo tempo que ele sabe o 
poder deveras destrutivo das drogas, há uma dimensão no pensamento de Artaud que possui 
uma ligação racional com elas, quase uma aceitação atribulada: 
Esse é o ponto: não querer a fuga, nem o esmaecimento, para que sobreviva o prazer 
de se sentir vivendo, mesmo com aquela dor. O homem não mais se esforça para se 
sentir vivendo, Artaud já disse isso; quanto a ele, não cairá nessa vala comum: tem de 
se sentir, tudo lhe pertence, tudo é ele, tem de saber, quer dizer, tem de sentir tudo que 
se passa com ele. Tudo, até a dor e o mal, que dão forma à existência, como o bem e 
o prazer. Mas o Bem não pôde aliviá-lo e o prazer não lhe foi concedido; portanto, 
lutando contra o mal e a dor, ele mergulhará em ambos – com um pouco de heroína, 
sim. Sem perder a consciência para não ser desalojado de si440. 
 
Penso não ser prudente considerar que a produção poética de Artaud, principalmente os versos 
de O pesa-nervos, não fosse fruto de um homem profundamente vitimado por uma dor 
intraduzível, dor essa que encontra no ópio uma explicação/ justificativa ou aplacamento que 
lhe dê sentido. Os estados de alma, as tormentas interiores, os vulcões e os calores que lhe 
correm pelas veias talvez sejam as emanações – (ou) poéticas e/ ou fisiológicas - na obra de 
Artaud do resultado que somente as drogas podem explicar. 
O experimentalismo atoral de Ignez tentava materializar na sua fatura o que Brenez 
(2006) considerava ser a vocação mesmo do cinema de vanguarda: realizar e difundir imagens 
que uma sociedade não quer ver, quebrando não somente as fronteiras das censuras, mas as 
possíveis interdições sociais. As cenas com o uso de drogas podem explicar o clima de 
alucinação explícita que toma muitos dos filmes e artistas experimentais brasileiros, havendo 
uma coerência na apresentação das drogas que serve como uma (possível) chave que decifra 
muito do clima irrespirável nessas tramas, feito de um paroxismo irrefreado, de urros e gritos, 
ou de personagens largados num fascínio do próprio corpo alienado e destituído de 
autocontrole: o corpo “odara”. Há o que Teixeira441 nomeia de “estados para-conscientes de 
espírito, tais como sonho, hipnose, delírio, alucinação, sonambulismo” presentes na nova 
configuração cultural dos cinemas do pós-guerra. Esses estados para-conscientes ou 
hipnagógicos abundam nos cinemas experimentais do mesmo período e revelam, pelo menos 
em parte de suas manifestações brasileiras, um certo fascínio pela alienação do corpo442 jogado 
                                               
440 COELHO, op. cit., p. 51. 
441 TEIXEIRA, 2012a, op. cit., p. 50. 
442 A negação/ contemplação que materializa a relação da obra de Artaud com as drogas e que é, segundo Mitry 
(1974), também a postura de alguns artistas experimentais do underground americano dos anos de 1950 – 60, 
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aos fluxos dos resultados do uso de drogas em busca de uma clareza ou luminância maior dos 
sentidos. 
Considera-se que Artaud tenha tido uma “lucidez superior”, iluminações que lhe 
permitiam enxergar coisas muito além do mundo comezinho dos fatos banais do dia-a-dia. 
Existe, obviamente, um espaço de aproximação entre a vidência e a total incompreensão, daí, 
talvez, a razão de Artaud ter escrito um profundo manifesto de indignação, agudo mas cheio de 
ternura, sobre os processos e diagnósticos que levaram os psiquiatras a consideraram Van Gogh 
um louco: em Van Gogh. O Suicidado da Sociedade. 
Há nessa dimensão da “crueldade” um teor de delírio, do inefável, de questões 
intangíveis dentro das manifestações teóricas de Artaud que só podem ser atribuídas a um gênio 
incompreendido, mas também de um homem com profundos tormentos interiores: “Há em todo 
demente um gênio incompreendido, cuja idéia que luzia na cabeça provocou medo, e que só no 
delírio pode encontrar uma saída para os estrangulamentos que a vida lhe prepara”443. Essa 
concepção de crueldade passou, então, a constituir o próprio modo de vida de Artaud, a não 
haver fronteiras entre princípios estéticos, figurações teatrais e a própria maneira como elas 
estão presentes no (seu) cotidiano. Para Artaud, essa inexistência de limite era absolutamente 
normal, pois ela atestava o quão mesquinhos são os protocolos sociais, políticos e 
comportamentais que regem o “mundo real”, cheios de tabus, regras, impedimentos que a 
crueldade artaudiana deveria expor, escrutinar, dissecar a público. Ele era, de uma certa 
maneira, tributário da ideia de que não se representava no palco, mas se vivia nele, de maneira 
visceralmente intensa, já que não se elaboravam projetos de encenação, executava-se o esboço 
em cena:  
Ou somos homens de teatro ou não somos. A mim parece absolutamente impossível 
descrever um movimento, um gesto ou sobretudo uma entonação cênica se não os 
fazemos. Descrever uma encenação de maneira verbal ou gráfica é o mesmo que tentar 
fazer um esboço, por exemplo, de um certo tipo de dor.444  
 
Na ocasião de uma conferência realizada na Sorbonne em 6 de abril de 1933, com 
                                               
impregna a fatura de algumas obras do cinema marginal e da Belair. Em A mulher de todos, por exemplo, o transe 
possessivo e o corpo “odara” estão presentes juntamente com o uso das drogas: há inúmeras cenas de pessoas 
correndo nuas pela praia, dançando incessantemente em vários planos diferentes, nos lembrando dos transes 
musicais dos corpos anônimos dos filmes de Peter Kubelka ou nos marginais e prostitutas se drogando em Mangue, 
bangue (Neville D’Almeida, 1971). Já o transe possessivo de Cuidado, Madame é de difícil conceituação - 
possessão espiritual/ drogas? -, pois a personagem de Helena Ignez (patroa) também afirma que está “vendo Jesus”, 
sendo assistida de maneira descompromissada pela empregada (Maria Gladys). 
443 GUINSBURG; TELESI; NETO (Orgs.), op. cit., p. 267. 
444 GUINSBURG; TELESI; NETO (Orgs.), op. cit., p. 143 – 144. 
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o título de O Teatro e a Peste, Artaud não proferiu suas teorias como conviria ao protocolo 
acadêmico, mas efetivamente a viveu, numa descrição de Anaïs Nin que merece aqui 
transcrição: 
Tinha o rosto em convulsões de agonia e os cabelos ensopados em suor. Os olhos 
dilatavam-se, enrijava os músculos, os dedos lutavam para conservar a flexibilidade. 
Transmitia-nos a secura e o ardor da sua garganta, o sofrimento, a febre, o fogo das 
suas entranhas. Estava em plena tortura. Berrava. Delirava. Representava a sua 
própria morte, a sua própria crucificação. (ARTAUD, 1988, p. 18 – 19).   
 
A sua ideia de teatro, essa crueldade445 que o imanta, passa a partir de certo período a constituir 
o próprio corpo de Artaud, numa fuga de uma divisão estanque entre arte e vida ou teoria ou 
prática: “sentimos a vida como uma coisa única, uma coisa que não admite teoria”446, pois  
Não concebo minha obra isolada da vida. Não amo a criação isolada. Também não 
concebo o espírito isolado de si mesmo. Cada uma das minhas obras, cada um dos 
planos de mim próprio, cada uma das florações glaciares de minha alma interior goteja 
sobre mim447.  
 
Quando afirmou ao escritor e editor literário Jean Paulhan que havia encontrado um nome 
adequado ao seu novo livro – que se chamaria O teatro e seu duplo – ele justificou o título ao 
dizer que o teatro duplicava a vida e a vida duplicaria “verdadeiramente” o teatro, o que 
justificava também a inclusão de “todos os duplos” do teatro: a metafísica, a “dor”, a crueldade, 
as energias e os ritos.  No trabalho de Artaud, são implodidas as separações entre a arte e seu 
próprio pensamento, entre poesia e uma ideia plena de essencial, de “verdade”448. Há um certo 
grau de perigo nessa empreitada, já que um distanciamento das normas vigentes, marcadamente 
excessivo em Artaud, poderia aliená-lo de um mundo com o qual se tem a necessidade de 
                                               
445 “A crueldade não é acrescentada a meu pensamento. Ela sempre viveu nele, mas me faltava tomar consciência. 
Eu emprego o nome de crueldade no sentido cósmico de rigor, de necessidade implacável, no sentido gnóstico de 
turbilhão de vida que devora as trevas, no sentido dessa dor de necessidade implacável fora da qual a vida não 
saberia se exercitar. O bem é desejado, ele é resultado de um ato, o mal é permanente. O deus escondido quando 
cria obedece à necessidade cruel da criação que se impõe a si mesma, e assim ele não pode deixar de criar, 
admitindo no centro do turbilhão voluntário do bem um núcleo de mal, cada vez mais reduzido, cada vez mais 
consumido. E o teatro no sentido de criação contínua, a ação mágica inteira obedece a essa necessidade. Uma peça 
na qual não existe essa vontade, esse apetite de viver cegamente e capaz de passar por cima de tudo, visível em 
cada gesto e em cada ato, e no lado transcendente da ação, será uma peça inútil e defeituosa. (GUINSBURG; 
TELESI; NETO (Orgs.), op. cit., p. 103 – 104). 
446 COELHO, 1982, op. cit., p. 38. 
447 ARTAUD, 1991, p. 13. 
448 Susan Sontag chama Antonin Artaud de um Xamã, um teórico e homem de teatro que nos expõe linhas de 
argumento que serão somente compreendidas na sua magnitude muito após sua morte, apesar de considerá-las 
extremamente didáticas: “Seria presunçoso reduzir a geografia da viagem de Artaud para [os meandros d]o que 
pode ser colonizado. Sua autoridade reside nas partes que nada fornecem ao leitor, exceto um intenso desconforto 
da imaginação”. Veja SONTAG, Susan (Ed.) Antonin Artaud: selected writings. Los Angeles: University of 
California Press, 1988. P. LVIII. 
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diálogo, negociação, recuos e avanços. Por isso, quase todas as empreitadas e ações culturais e 
artísticas de Artaud (Teatro Alfred Jarry, Teatro da Crueldade, recepção crítica da peça Os 
Cenci), descritas pormenorizadamente nas dezenas de cartas enviadas a produtores, editores, 
críticos e artistas – e que foram publicadas como parte de sua rica herança literária – são repletas 
de retumbantes fracassos, perseguições de toda ordem, incompreensões dos críticos e do 
público e de dificuldades em produzir suas peças449. 
Mas, como um artista tão incompreendido, algumas vezes tido como um delirante, 
com uma obra que peremptoriamente se denegava, conseguiu ter uma influência tão profunda, 
tão multifacetada – e, por isso, com resultados discutíveis – nas ações artísticas já durante, mas 
plenamente após sua morte, se o que caracteriza a obra de Artaud é a sua quase, senão completa, 
impraticabilidade? Como julgar a herança deixada por Artaud nos cinemas pós-Guerra se o que 
nós temos de Artaud é cheio de princípios que aproximam suas teorias de uma impossibilidade 
de compreensão?    
Jacques Derrida450 afirmou que não era sobre a metafísica que Artaud falava em O 
teatro e seu duplo, mas ele queria que a própria metafísica fosse encenada. Por isso, ele elencou 
todas as razões pelas quais as ações artísticas que se consideravam herdeiras ou parcialmente 
influenciadas por Artaud fracassaram em levar ao palco ou à tela suas ideias. Entre elas estão: 
a) o uso da palavra ou o discurso falados e privilegiados no Teatro do absurdo, por exemplo; 
b) todas as manifestações não sagradas de encenação; c) todos os teatros abstratos que não 
recorrem a uma “totalidade da arte”, ou seja, a recursos como a dança, música, texturas, 
volumes, profundidades na encenação, sons e elocuções variadas; d) teatros alienados da 
participação ativa dos espectadores, que criam barreiras e impedimentos a uma união entre vida 
e palco; e) teatros não políticos, e não uma simples transmissão de conceitos enrijecidos pela 
tradição; f) teatros que tentem retransmitir, retraduzir, reinterpretar conteúdos, para tornar as 
mensagens mais palatáveis. 
No caso do cinema, Vanoye (2004, p. 181) enumera alguns filmes que foram tidos 
como intimamente ou parcialmente influenciados pelo Teatro da Crueldade, mas que, de 
maneiras diferentes, fracassaram em levar adiante - sem as diretas operações sensórias e 
                                               
449 A peça Les cenci (1935) não foi produzida, inicialmente, por várias razões: “Financeiras, antes de mais nada: 
Artaud não pôde ter o tipo de sala que defendia, nem os recursos necessários. Só isto já permitia prever o fracasso 
do projeto [...]”. COELHO, op. cit., p. 80. “Todas as suas tentativas para fundar um teatro fracassaram uma após 
a outra” (VIRMAUX, op. cit., p. 25 e 26). Finalmente, em 1935, ele estreia Os Cenci, que Joaquim Afonso 
descreve como “um fracasso moral e financeiro” (ARTAUD, 1991, p. 90). 
450 Op. cit.  
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conscientes que o teatro seria capaz de implementar no espectador – a poesia imagética. A razão 
desse fracasso seria a simples exibição ou representação da crueldade ou simples “reduções da 
crueldade à violência, sadismo sem disfarce e sangue”, pois, para Vanoye, ficou claro que em 
muitos textos de Artaud o poeta situa a crueldade não longe, mas ao lado de uma plenitude da 
alma (Jouissance) que nos leva a uma espécie de desconforto cinemático, às suas profundezas. 
A crueldade é uma perspectiva moral e estaria mais próxima de cineastas e filmes que a 
carregaram para as obscuridades, inconsistências da existência, lacunas e às experiências que 
nos levam aos meandros do inconsciente, da indiferença, das formas obscuras das sombras que 
fazem parte do ser humano451. 
Muitos dos temas levantados no teatro e no cinema da crueldade de Artaud foram 
expostos, com aproximações e/ ou subversões, por filmes do cinema marginal e da Belair. 
Francisco Elinaldo Teixeira (2011) descreveu Julio Bressane como um cineasta celerado 
exatamente porque este foi capaz de levar às telas algumas das questões mais pregnantes da 
obra artaudiana: a dissociação da palavra e da imagem, estados culminantes da alma, atmosferas 
intangíveis numa linguagem que mantém inerente na sua própria veiculação a noção de 
violência.  
É todo esse leitmotiv da expressividade, das emoções descoladas, desses estados de 
espírito anormais, desse roubo dos pensamentos que põe por terra a sua onipotência, 
diagramando uma poética da crueldade, dessa violência imanente ao processo criador, 
que transcende a mera violência do representado, o desejo sanguinário de uma 
agressividade colada ao vivido e à turbulência de uma realidade452. 
 
Não somente Bressane, mas também Sganzerla e Ignez souberam privilegiar na 
Belair procedimentos que nos ligam à obra de Artaud. Alguns desses já foram discutidos 
previamente: as lacunas da representação no falso raccord, estados anímicos alterados pela 
máscara ou pelo rosto-máquina, adoção do acaso ou do erro na fatura das obras, as atmosferas 
plenas do paroxismo das figurações de Ignez (looping) em filmes onde imperam o niilismo da 
representação e os gestos excessivos ou as posturas desconfortáveis. O certo é que Artaud 
chegou aos anos de 1950 em diante manuseado ou transmutado com aproximações ora logradas 
ora fracassadas em muitas ações artísticas, de várias matrizes. Mesmo assim, com algumas 
modificações ou traduções intersemióticas que o próprio Artaud talvez rejeitasse, ele foi uma 
                                               
451 Carlos Reichembach acreditava que O despertar da besta/ Ritual dos sádicos (José Mojica Marins, 1969) tinha 
ligações com os primados de Artaud: “O que o teatro moderno, preconizado por Artaud, o cinema subterrâneo, e 
os movimentos que se pretendem corajosos conseguiram no decorrer desses anos não chega nem a fazer sombra à 
importância desse filme único.” Ver FERREIRA, op. cit., p. 85. 
452 TEIXEIRA, 2011, p. 373. 
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das espinhas dorsais que fundamentam uma série de momentos de Helena Ignez na Belair.     
 
3.1 Por um cinema dos sentidos 
“Os cinco sentidos são tão tolos como  
uma criança, não sabem distinguir a ilusão  
da realidade, o verdadeiro do falso”. 
Helena Ignez (O signo do caos, Rogério Sganzerla, 2003)   
 
As ações culturais que existiram após os últimos anos da década de 1950 até a fase 
mais repressora da ditadura militar brasileira que duraria até o início dos anos de 1980 
pertenciam a uma variada gama de subculturas fragmentadas num tecido de tendências e 
manifestações que tentavam relacionar comportamentos sociais alternativos e uma tendência 
ao psicodelismo contracultural. Associavam-se, no seio da produção artística brasileira, 
marcadamente a teatral e a cinematográfica, uma série de temas que iam de uma implosão das 
“tradições” (cristãs, familiares), novas propostas de comportamento social (cultura das drogas, 
o movimento hippie), uma comunicação intensificada e radicalizada com o público (as 
produções do CPC da UNE, as peças do Teatro Oficina) incrustrados em subgrupos que 
carregavam, com diferentes graus de radicalismo, uma ideia de marginalidade e do personagem 
marginal. 
A questão da presença, do uso e do reflexo das drogas na fatura da obra de arte 
surge então como que uma linha de força que une algumas manifestações artísticas em torno de 
protocolos estéticos que possuíam procedimentos em comum: o corpo “odara”, a agressão ao 
público, a débauche e a psicodelia. Tornam-se sugestivas, então, ideias como o “orgânico”, o 
“sensível”, os “extremos” (de qualquer ordem), uma tematização ostensiva de uma mitologia 
artística453 (o banditismo social, o sexo livre, novas relações do corpo com a arte, um embate 
aberto da obra de arte com o povo na rua). Esse corpo “livre”, alienado, entregue a experiências 
fronteiriças, foi retratado em inúmeras produções artísticas e teve também o seu quinhão de 
exposição no cinema marginal e na Belair. 
Acreditava-se, no âmbito do cinema experimental, que o consumo de drogas 
poderia ser um importante elemento no processo mesmo de produção, mas também no registro 
                                               
453 Cf. VELOSO, op. cit. 
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de experiências lisérgicas, no uso das drogas como material componente dos artefatos454 e a 
produção artística poderia ser analisada com o elemento da droga como material combustível 
para uma abertura, uma radicalização não somente da estrutura do filme (ou da peça teatral, da 
pintura, da poesia), mas também das próprias experiências registradas dos atores, cheias do 
elemento presente do conflito455. No âmbito da produção experimental dos anos de 1950 e 60, 
indo do cinema underground americano à Belair, os filmes eram “um reflexo fiel de uma 
sociedade em transição, ameaçada por crises, pela guerra, a alienação do indivíduo, pelos 
problemas da normalização e da mecanização”456, mas também por protestos da nova juventude 
de classe média, numa sociedade em transição e ebulição. Os filmes experimentais estavam 
conscientes dessas tensões e tentavam exprimir o mundo interior dos artistas nesses artefatos, 
numa atitude que traduzia uma visão algumas vezes niilista dos mesmos, rejeitando o influxo 
de determinações de ordem comportamental, estética e ética que vinha do establishment 
cultural. Brenez (2006a, p. 49) chega a citar filmes de realizadores que abusavam de uma 
franqueza artística que era uma frontal resistência às fronteiras da censura e às normas de decoro 
social, sendo que esses filmes eram capazes de exibir certas produções mentais ainda não 
explicadas pela razão, uma técnica de expressão (quase) integral do que é fluído, móvel, 
irrecuperável ou não identificável [...]: “a partir de todos os motivos de interdição disponíveis 
na época: blasfêmia, droga, franqueza sexual, zoofilia, insulto aos políticos, incitação à 
libertinagem.”  
Em Ritual dos sádicos/ O despertar da besta (José Mojica Marins, 1969), todo a 
espinha dorsal narrativa do filme é deflagrada por uma sessão de uso de drogas por uma mulher 
na frente de cinco homens, dentro de uma experiência científica que é neste filme mais um 
subterfúgio para a encenação de uma série de comportamentos bizarros e fragilmente 
explicados: escatologia, estupro seguido de morte de uma adolescente, abuso, prostituição. O 
ambiente social dos filmes de Mojica resvala sempre num moralismo de ordem cristã, em 
ambientes sempre rebaixados e grotescos, dentro da precariedade material que foi regra nos 
seus filmes. O discurso dos membros do júri de notáveis no filme, dentro do que aparenta ser 
                                               
454 Noguez (op. cit., p. 41) nos lembra que há filmes que surgem como um objeto analisável segundo a sua própria 
constituição dos materiais envolvidos: “Há filmes dessa forma, raros e cintilantes: Main line, de Michel Bulteau, 
foi rodado durante uma experiência de droga, a câmera mantida tanto quanto possível nos trilhos, nos corpos, pelos 
participantes, e captando o extraordinário, inventando en passant abstrações [...].”  
455 Reva Wolf (DIXON; FOSTER, op. cit.) descreve o processo de produção da escrita do romance de Andy 
Warhol A: a novel, de 1966 – 1968, durante o qual usavam-se gravações feitas em fitas cassetes de longas 
conversas aleatórias, muitas delas sob o óbvio efeito de drogas, de um material que se assemelha, muitas vezes, a 
digressões sem sentido, de gaguejos incompreensíveis e elucubrações que levam a um lugar misterioso. 
456 VOGEL apud MITRY, op. cit., p. 265. 
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um programa sensacionalista de TV, resvalando em toscas explicações machistas, tentam 
justificar o liame entre as sequências no filme: enquanto que no cotidiano o que gera as 
perversões é o ambiente depravado em que a juventude da época se inseria, a experiência com 
drogas levada adiante pelo psiquiatra (Sérgio Hingst) era fruto de uma estrita metodologia 
científica canhestramente explicada. O ambiente do uso de drogas é a veia de uma intriga, 
entrecortada por “solavancos” narrativos, marcada por um discurso rústico e raso e pelo aspecto 
arrivista das empreitadas cinematográficas de Mojica, que neste caso, aproveita da onda erótica 
do cinema paulista pré-pornochanchada, em consonância com um nicho do mercado brasileiro 
por filmes de temas exploratórios (nudismo, prostituição, temas e situações eróticas, 
pseudoconteúdos científicos, drogas) e de gosto questionável, típicos dos exploitation films. 
Em Rogério Sganzerla, com uma mise-en-scène mais “ascética” do que em Mojica, 
em A mulher de todos, é a classe média que é o alvo das críticas mais do que ácidas do filme. 
No seu protegido ambiente de mulher de empresário, branca, bonita, libertária e promíscua, 
Ângela Carne-e-Osso (Helena Ignez) domina os homens (incluindo seu marido) a seu bel 
prazer, no ambiente que proliferou nas classes mais favorecidas e nos meios artísticos no Brasil 
da ditadura militar: o desbunde, a falta de autocontrole corporal causado, majoritariamente, por 
drogas e por transes hipnóticos ou possessivos. Helena Ignez soube a seu modo interpretar 
nesses filmes essa atmosfera do desbunde, de uma sensação de difícil explicação verbal: o de 
“não estar nem aí”, de uma consciência contraditória de saber que você não está com pleno 
controle das situações, de um estilo devasso e afrontadoramente sensual de se portar 
publicamente, provocando os padrões sociais de decoro. O seu “não estar nem aí” não permitia 
que os personagens marginais e da Belair tivessem um norte de ações, um télos ao qual aspirar. 
Ângela Carne-e-Osso materializa comportamentos tidos como “loucos” no filme, 
com seu total desapego por um protocolo social, plenamente se inserindo numa época em que 
o uso de drogas (letais ou não, caras ou não, legais ou não), analgésicos, tranquilizantes e 
estimulantes, era disseminado em festinhas ou ocasiões sociais. Assim, mulheres de classe 
média como ela poderiam facilmente passar um período “sabático” se desintoxicando, sem 
causar qualquer incidente na sua tediosa vida de “mulher liberada” de empresário. São inúmeros 
os momentos no filme em que pessoas (incluindo Ângela) estão dançando com os movimentos 
repetidos e rítmicos dos corpos, como num transe (lisérgico?) dançante próximos aos filmes de 
Peter Kubelka ou a uma possessão corporal, que irão ser presenças marcantes nos personagens 
de Helena Ignez na Belair. Se o looping (supra) é uma maquinação da enunciação fílmica para 
travar a fruição temporal nos filmes experimentais, não é de se surpreender que foi exatamente 
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em loopings que Ângela Carne-e-Osso e a protagonista de O despertar da besta (Andréa Bryan) 
fazem uso de uma droga injetável457.  
Imagens 135 a 140: O desbunde e as drogas no cinema marginal. 
   
   
Fonte: Ritual dos sádicos/ O despertar da besta (José Mojica Marins, 1969). Produção: Fotocena Filmes; M.M. 
Ltda.; Multifilmes S.A., José Mojica Marins; Giorgio Attili; George Michel Serkeis; Mário Lima/ A mulher de 
todos (Rogério Sganzerla, 1969). Produção: Servicine, Alfredo Palacios e A. P. Galante 
 
O que foi para Artaud uma relação extremamente atribulada, pendular, de consciência de sua 
presença na sua vida, é para esses filmes algo que pode ser figurado de maneira literal. Se, 
repetidas vezes, Artaud não somente afirmou que nunca precisou do gatilho das drogas para 
ascender à arte, chegando até a aconselhar todos a rejeitá-las, essas citações sobre a droga na 
sua vida chegaram nos cinemas experimentais após a década de 1950 com um apelo talvez não 
filtrado. Virmaux458 mesmo nos lembra que no começo da relação entre o The Living Theatre 
e os escritos de Artaud, o que peca nessas empreitadas – transcrições cênicas e roteiros – é uma 
“fidelidade excessivamente literal” com a obra artaudiana. Portanto, por vias artaudianas que 
se podem nomear como “anômalas” ou subvertidas, a ambiências das drogas nas artes chegaram 
nas figurações do ator experimental e nele permaneceu por bom tempo. O que Artaud 
ambicionava realizar era uma espécie de teatro de propriedades terapêuticas, “que se dirige ao 
organismo”459, numa espécie de cura xamânica que recorre a todos os sentidos como num 
                                               
457 O clima de débauche, disseminado nas hostes artísticas, as faz eleger “objetos passíveis de ‘curtição’ – e que 
se chocam não só com a sempre criticada moral burguesa, mas também com todo um quadro ideológico que boa 
parte do Cinema Novo se identificava – estão, certamente, as drogas, o sexo livre, o não-trabalho, a falta de um 
objetivo ‘válido’ na ação. Deslocados no espaço e na sociedade oficial, os personagens elaborados pela ficção 
marginal erram no vazio” (RAMOS, op. cit., p. 35).   
458 Op. cit., p. 245. 
459 VIRMAUX, op. cit., p. 15. 
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truque de mágica. Um teatro que atingisse o corpo numa interação teatro-homem, o que foi 
transmutado para as ambiências artísticas posteriores no tema da propriocepção do efeito do 
corpo do ator sobre o do espectador. O que era para Artaud uma óbvia empreitada de cura de 
seu próprio mal, foi para essas ações artísticas das décadas posteriores um meio de comunicação 
que extrapolava o âmbito da linguagem verbal falada, atingindo energias vitais. 
O que há de similar nas empreitadas do Teatro da Crueldade de Artaud com as ações 
artísticas (teatrais e cinematográficas) das décadas posteriores, pelo menos em hostes 
experimentais, era tocar o corpo do artista e, por conseguinte, atingir o corpo do espectador 
porque Artaud acreditava que se necessitava mudar os instrumentos do teatro para se mudar seu 
entorno. Essas imagens repetidas do ato de injetar drogas no corpo (aqui, numa fatura bem 
semelhante) nos revela que esses filmes contemporâneos de Mojica e Sganzerla dialogam com 
um tempo de ideias onde os estados corporais alterados do ator/ personagem já não são mais 
somente um emissor isolado de sinais ao espectador. Acreditava-se que poderia se promover 
um “efeito do corpo”, transformado nesses filmes em  
um semáforo regulado para ejetar sinais endereçados ao espectador; ele produz efeitos 
sobre o corpo do espectador, sejam eles designados por energia, vetor do desejo, fluxo 
pulsional, intensidade ou ritmo. [...] Tais efeitos são mais eficazes que uma longa 
explicação de signos gestuais pacientemente codificados e depois decodificados em 
intenção e uma espectador-semiólogo ‘médio’. Donde esta observação de [Bernard] 
Dort: o ator seria o anti-semiólogo por excelência, já que destrói os signos da 
encenação em vez de construí-los.460 
 
As inúmeras ocorrências de uso de drogas no cinema experimental461 - não somente durante a 
produção das mesmas, mas registrando atores fazendo uso ou já sob estado de transe narcótico 
-, propõem um diálogo entre algumas referências do uso do corpo do ator no que Patrice Pavis 
chama de “efeitos do corpo”. Acredita-se que exista entre os corpos do ator e do espectador 
uma relação de propriocepção, ou seja, “de uma percepção interna pelo espectador do corpo do 
outro, das sensações, das impulsões e dos movimentos que o espectador percebe no exterior e 
transfere para si mesmo”462. Mais do que “compreender” o signo gerado pelo corpo do ator, 
numa vertente comunicacional, o espectador “apreende” esses estímulos desenfreados, como 
                                               
460 PAVIS, 2011, op. cit., p. 59. 
461 Tyler (1995) também confirma que houve, em período concomitantemente ao cinema underground americano, 
algumas produções (que pretendiam atingir públicos maiores) que dialogavam com o tema das drogas, só que visto 
nesses filmes com um julgamento bastante reprovador e moralista. Filmes como The trip (Roger Corman, 1967) 
ou The savage eye (Ben Maddow, Sidney Meyers, and Joseph Strick, 1960) descrevem a fantasia da mente não 
como produto da criatividade do artista, mas simplesmente um produto químico do corpo agindo sobre a mente. 
Os personagens que experimentam as drogas são, nesses filmes, entediados e vazios, procurando distração ou 
“soluções plausíveis”, sendo que o status moral aqui resvala na confusão e vacuidade. 
462 PAVIS, 2011, op. cit, p. 59. 
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na teoria artaudiana, em canais de percepção que fogem de uma compreensão que fosse 
facilmente expressa em palavras, aproximando-se de uma sensação apreendida em canais 
outros num teatro que “perturbe o repouso dos sentidos, liberte o inconsciente recalcado, 
estimule a revolta virtual, imponha à coletividade reunida na sala uma atitude simultaneamente 
difícil e heroica – Isto é Artaud” (MARTINEZ apud NANDI, p. 77). Artaud tinha uma ideia de 
teatro que transmuta a expressão em uma “linguagem física que abrange tudo o que pode ser 
expressado materialmente num palco, e cuja finalidade, antes de mais nada, é atingir os 
sentidos”. 
Essa nova linguagem teatral, utilizando como base o magnetismo nervoso do homem, 
deve ser resultado de uma pesquisa incessante realizada integralmente no palco, 
exprimindo o que de hábito não se exprime, e transgredindo os limites habituais da 
arte para realizar uma criação total.463 
 
O uso das drogas em instâncias várias no cinema (corpo do ator, material usado no 
próprio filme, registro de experiências lisérgicas), com o propósito de adquirir trabalhos 
imaginativos e que promovam liames sensórios entre obra de arte e espectador/ público, em 
qualquer mídia possível, sempre fora um problema ambíguo e que depende, segundo Parker 
Tyler464, de quem são os artistas envolvidos465.  
No caso de alguns dos atores e cineastas experimentalistas brasileiros das décadas 
de 1960 e 70, havia uma mescla de afronta aberto ao poder coercitivo a postos pós AI-5, mas 
também um comportamento coadunado com os princípios do “The New Man”: um movimento 
social de artistas, movimentos artísticos (cinematográficos e teatrais), estudantes universitários 
                                               
463 JANUZELLI, op. cit., p. 18. 
464 Op. cit. 
465 Como exemplo do uso de drogas na fatura do artefato e a procura por novos estados de percepção do cinema 
não como espetáculo, mas como um processo participatório, temos as Cosmococas, ou as experiências quase-
cinemas de Hélio Oiticica e Neville D’Almeida. Interessados em produzir um artefato artístico, incrustrado numa 
ambiência “entre-artes” – cinema e pintura – Oiticica (artista plástico) e D’Almeida (cineasta) criaram um 
dispositivo de projeção de imagens que colocavam em proposição os dois temas que aqui propulsionam este 
trabalho: o uso de drogas na fatura da obra e a proposição de novos modos de “propriocepção” do “evento” cinema. 
As Cosmococas pensavam na obra de arte como um dispositivo sináptico de conceber o artefato, um bloco de 
experiência e recepção coletiva do “filme”, criando um “cosmos de sensações produzidas primeiro pelo e no corpo 
de cada integrante das experiências que se desenvolvem”. Cf. MACIEL, Kátia (Org.) O cinema tem que virar 
instrumento. In: Seguindo Fios Soltos: caminhos na pesquisa sobre Hélio Oiticica. Revista do Fórum Permanente. 
Disponível em: www.forumpermanente.org/painel/coletânea_ho. Acesso em: 04/ 01/ 2019. Ao assistir em 1970 o 
filme Mangue, bangue, de Neville D’Almeida, Oiticica teve a ideia de levar adiante um projeto que pudesse 
questionar o processo unilateral de assistir a um filme, produzindo um filme não narrativo, “focado numa imagem 
única (capas de jornal, livro ou disco) retrabalhada com linhas de cocaína sobre contornos, variação de enquadres 
fotográficos e ambientes de som e objetos”. Eram imagem “retocadas com cocaína em ‘mancoquilagens’, 
plagiando as linhas de contorno dos rostos contraculturais (Buñuel, Ono, Marilyn, Hendrix)”. Ver ADRIANO, 
Carlos. Os quase-filmes de Oiticica. Revista (Online): Trópico. Disponível em: 
http://www.revistatropico.com.br/tropico/html/textos/1640,1.shl. Acesso em: 31/ 08/ 2017. 
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e de uma intelectualidade da Europa Ocidental e da América do Norte, que propunha uma ação 
social intensa em direção a uma ambiência de liberdade pessoal466: 
Muitos começaram a discordar das pressões de uma ambiência social crescentemente 
opressiva. Havia um visível e obstinado afastamento de uma cooperação com os 
objetivos contemporâneos e com os modos de vida. Um exemplo disto seria a não 
conformidade passiva do [Movimento] Beat, membros da famosa Geração Beat. 
Outro exemplo seria o envolvimento crescente com o misticismo oriental.467 
 
Procuravam-se novos estilos de vida, novas ideias sobre as pessoas, os artefatos de arte e sobre 
política, busca esta que as drogas alucinógenas foram úteis para empreender uma “expansão 
das definições e consciência, ou pelo menos ao largo do processo”468. Prova disso, são as 
inúmeras presenças dos “desbundados” em filmes como Câncer, Assuntina das Amérikas, 
Meteorango Kid, o herói intergaláctico, Caveira, my friend, entre outros. O desbunde é a 
camada mais externa de um dilaceramento da alma e um conflito interior desses personagens 
que expõem suas misérias pessoais, num mosaico de entes perdidos que pululavam no cinema 
marginal brasileiro e na Belair Filmes. O “desbundado, por sua vez, deriva da circulação do 
modelo hippie na cultura jovem dos grandes centros urbanos, sendo relacionado ao consumo 
de drogas, à crença mística orientalista e ao ideal do ‘pé na estrada’”469, gerando uma ambiência 
social cuja ênfase das premissas críticas que alguns teóricos teceriam sobre a produção cultural 
da época seria a alienação da realidade política de muitos desses artistas do desbunde. Contudo, 
há controvérsias nessas premissas, pois o realizador cinematográfico das hostes do cinema novo 
e dos cinemas de poesia habitavam um ambiente de profunda discussão política, onde as ideias 
que cimentavam a vida intelectual destes artistas eram elencadas nas ações culturais que 
serviram como vetor das discussões sobre os problemas nacionais. 
Aqueles que ‘militaram’ no campo da cultura marginal renegavam com veemência a 
falta de objetivo, de espírito crítico e de vontade de mudança política que essa geração 
vivia. [...] É interessante – e irônico – notarmos que a expressão ‘desbundados’, 
originalmente forjada para designar esse grupo de jovens hippies brasileiros, acabava 
por ser muitas vezes transferida para os artistas marginais e seus trabalhos. Justamente 
eles que renegavam por completo tal postura. Apesar de se identificarem com muitos 
pontos que surgiam no bojo da contracultura – como o uso de drogas, o hedonismo, 
as novas políticas do comportamento e a liberdade sexual [...]470. 
                                               
466 Um desses movimentos artísticos que confluíam com os princípios do The New Man foi o The Living Theatre, 
sobre o qual nos deteremos (infra). Vale a pena lembrar aqui a descrição dada por Virmaux (1990, p. 248) sobre 
a “crueldade” artaudiana presente na estética do grupo: “uma espécie de evangelismo pagão, ao mesmo tempo 
generoso e rudimentar, que faz a apologia da não-violência e do pacifismo (‘Stop the war!’) e lança um apelo a 
todas as liberações (‘Freedom now!’), ao amor à humanidade, à confiança e à bondade enfim restauradas sobre a 
terra”.   
467 RENAN, op. cit., p. 42 – 46. 
468 Ibidem, loc. cit. 
469 COELHO, 2010, op. cit., p. 217. 
470 COELHO, 2010, op. cit., p. 248 – 249. 
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Na visão deste trabalho, longe dos epítetos de alienados e desgovernados, a exibição das drogas 
de Ângela Carne-e-Osso, mas também os membros exasperados da trupe de Sem essa, Aranha 
ou a “possessão” de Sônia Silk, revelam que Sganzerla estava alinhado às discussões da época, 
e que o hedonismo “desbundado” de Carne-e-Osso seria o exemplo mais próximo, contudo 
longe de ser um resumo de toda sua concepção sobre o uso do corpo do ator. Esse desgoverno 
do corpo de Ângela, solto no mundo, seu total desapego por permanecer num só lugar, sempre 
em trânsito, se relacionando com todos os homens do elenco de A mulher de todos, é um deixar-
se levar pelo desejo, delírio e pela ânsia de domínio que a personagem vai carregar por todo o 
filme, e que a cena do uso de drogas é aqui notável: é ela quem “domina” a cena e organiza as 
ações com seu corpo. Icônica, a cena em que ela se deixa levar pelo êxtase das drogas é um 
exemplo desse domínio do seu corpo, mas também do domínio do corpo do outro, quando rola 
na areia e acaba por pousar sobre o corpo do rapaz deitado na praia, também narcotizado, 
figuração que tem em Artaud um precursor, já que ele pregava o que chamava de amas corporel 
(amontoado corpóreo), uma forma de dispor os corpos dos atores em cena que geraram os 
grandes aglomerados humanos nas encenações paroxísticas do The Living Theatre e do Teatro 
Oficina. 
  Com seu corpo como vetor dos sentidos, Helena Ignez produz alguns momentos 
na Belair em que sua corporalidade opera momentos de puro poder háptico, ou seja, o que ela 
sente, o que ela toca ou quando ela é tocada por algo ou alguém se tornam atos potencialmente 
sinestésicos que transmitem a nós, espectadores, o mesmo poder da percepção tátil, retomando 
a tese (supra) de Pavis sobre a propriocepção do corpo do ator. Nos momentos em que Ignez 
toca os objetos ou corpos, usa drogas ou rola sobre o corpo do outro, ela contesta as formas 
racionais de conhecimento ou de significação, nas palavras de Nicole Brenez471, 
hipersemiotizando472 o corpo do ator como ente significante473. É como se estivesse interessada, 
como nos escritos de Julio Bressane (1996, p. 42), em romper tudo o “que se traduz, tudo [o 
que] se dobra e desdobra. Chega à borda e transborda! As inter-relações mantidas pelos 
conhecimentos, o prazer de derrapar rompendo a barreira das disciplinas e categorias [...]”474. 
                                               
471 BRENEZ, 1997, op. cit. 
472 Termo emprestado de Barry King em “Articulating stardom”. Cf. GLEDHILL, op. cit.  
473 Januzelli, op. cit., p. 22, acredita que “as ‘dissonâncias’ são um dos recursos básicos de Artaud para a criação 
de ações alucinatórias sobre o espectador, extraindo a teatralidade de todos os elementos componentes do 
espetáculo”.   
474 Ou parafraseando a elucidativa citação do Pe. Antônio Vieira: “Suponhamos que diante de uma visão estupenda 
saiam os nossos sentidos fora de suas esferas e inaugurem o ver com os ouvidos e o ouvir com os olhos”. (Ibidem, 
loc. cit.) 
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O corpo do ator se transformaria em vetor de energias que rompem fronteiras demarcadas dos 
sentidos: sine-corpo475. 
Presente no seu Manifesto por um teatro abortado, parte da concepção de Antonin 
Artaud sobre o jogo do ator descrevia um trabalho que, antes de produzir peças ou uma “carreira 
profissional”, preconizava o acesso a “tudo o que há de obscuro no espírito, do alicerçado, do 
não revelado [que] se manifesta num tipo de projeção material, real”476. É sugestivo para o 
cinema dos sentidos que Artaud tenha sempre reiterado nos seus escritos momentos do jogo 
atoral – e não foram poucos! – em que a encenação como um todo se transformaria num grande 
ritual dos sentidos, dos “signos não visíveis”: 
A encenação propriamente dita, as evoluções dos atores, não deverão ser consideradas 
senão como os signos visíveis de uma linguagem invisível ou secreta. Não haverá um 
só gesto de teatro que não carregará atrás de si toda a fatalidade da vida e os 
misteriosos encontros dos sonhos. Tudo o que na vida tem um sentido augural, 
divinatório, corresponde a um pressentimento, provém de um erro fecundo do espírito, 
tudo isto será encontrado em um dado momento sobre o nosso palco477.   
  
E também, Sophie Lucet nos lembrava que desde sempre, o jogo do ator “pressupõe uma 
ruptura com as formas acordadas e, em particular, com a psicologia que Artaud desejava evitar 
em favor de uma linguagem feita de sinais, pinturas e imagens concretas falando diretamente 
ao corpo e sentido do espectador”478. Artaud falava, no seu manifesto, de camadas sombrias 
dos sonhos, um corpo que faz radiar uma magia da direta emoção da alma: uma emoção 
psicológica. O que fica patente nesses termos inefáveis do seu manifesto, é que Artaud queria 
que a comunicação, ou propriocepção, do ator no palco atingisse o espectador em cheio, em 
canais de apreensão que são aqui de difícil descrição, já que o que Artaud realmente desejava, 
era o que já fora aventado acima, na descrição de Derrida: uma metafísica encenada.  
Essas ideias elencadas aqui de Bressane e de Artaud, sobre o jogo do ator, sobre 
essa opulência de temas ligados a um corpo que transmite signos não realizáveis pelos sentidos 
primeiros, intraduzíveis, até ilegíveis em estados racionais da alma, foram exatamente o 
material que, transformado em alguns pontos, resultou nos laboratórios teatrais de duas 
                                               
475 A sinestesia foi sempre um sonho de Artaud. No seu texto A velhice precoce do cinema, ele sonhava que o 
cinema um dia pudesse "(...) aprofundar a experiência e nos propusesse não só certos ritmos da vida cotidiana, 
como o olho ou o ouvido os reconhece, mas os encontros obscuros e abrandados do que está escondido sob coisas, 
ou imagens esmagadas, pisadas, relaxadas ou grossas do que está pululando nas profundezas da mente ". Ver 
ARTAUD, 1978, p. 82. 
476 LUCET, Sophie: “Antonin Artaud”. Cf. AMIEL et. al., 2012, op. cit., p. 38. 
477 GUINSBURG, J.; TELESI, S.; NETO, A. (Orgs.)., op. cit., p. 38.  
478 LUCET, Sophie: “Antonin Artaud”. Cf. AMIEL et. al., 2012, op. cit., p. 30. 
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companhias que são vitais para compreendermos como Artaud influencia o cinema marginal e 
a Belair: O Teatro Laboratório de Jerzy Grotowski e o The Living Theatre, de Julian Beck e 
Judith Malina. 
Corriam entre muitos atores brasileiros das décadas de 1960 – 70 as correntes 
dilacerantes do corpo “desesperado” do ator e as pesquisas e o uso da corporalidade presentes 
nas turnês que fazia o The Living Theater, grupo teatral nova iorquino que excursionou pelo 
Brasil no começo da década de 1970. O corpo no The living Theater é, majoritariamente, um 
corpo com consciência política que, ao mudar os arredores da cena, estaria mudando, 
consequentemente, todo mundo. Era uma utopia de um teatro comunitário que punha 
diretamente em contato diretores, atores e o público, desencadeando um processo de 
distribuição de corpos que encapsulava todo o espaço de (encena)ação, visando, como afirma 
Sophie Lucet, “a fusão do ‘fora’ e do ‘dentro’, do teatro e da vida, da arte e da revolução 
política”479. O que nos interessa nesse primeiro momento480 na relação do trabalho de Helena 
Ignez com o The Living Theater é como os empilhamentos, as acumulações de corpos nos 
espetáculos do grupo norte-americano dialogam com essa necessidade dos trabalhos de Ignez 
na Belair de transmitir “sensações corpóreas” - numa comunhão carnal (quase) total - de fazer 
comunicar o corpo da atriz com os corpos dos que estavam fora do filme, materializando o 
poder háptico citado acima. 
Nessa primeira excursão do The Living Theatre pelo Brasil, Ignez estava já ausente 
do país em razão do exílio, mas as ideias de Julian Beck e Judith Malina – fundadores e diretores 
do grupo – já haviam tido forte influência no meio teatral brasileiro, em momento anterior à 
Belair, final da década de 1960481. Além de uma aproximação com o teatro de Jerzy Grotowski, 
os atores Renato Borghi, Ítala Nandi e José Celso Martinez Corrêa, do Teatro Oficina, tiveram 
profícuo encontro com o The Living Theatre em 1968 em Paris482, e posteriormente o próprio 
José Celso convidou o grupo para trabalhar com o Teatro Oficina483. Os reflexos desse encontro 
– negação do texto e de personagens psicologicamente construídos, escrita em comunhão com 
                                               
479 LUCET, Sophie: “Living Theater”. Cf. AMIEL et. al., 2012, op. cit., p. 138 – 139. 
480 Cf., infra, o item 3.6, A evidência documental, sobre a relação do trabalho de Helena Ignez com a passagem do 
The Living Theater e também sobre seus primados de intersecção da diegese com o extradiegético, do filme com 
os entornos do “fora do filme”. 
481 Helena Ignez participaria mais diretamente de uma oficina do The Living Theatre muito tempo depois, em 
1993, já após a morte de seu criador, Julian Beck (1985). 
482 Eles encenaram uma versão mais anárquica e agressiva de Antígona, de Sófocles, com os atores perambulando 
entre os corredores do público, encarando-os, num ritual que Ítala Nandi chamou de “religiosidade teatral”. 
NANDI, op. cit, p. 100. 
483 É pertinente lembrar que o The Living Teatre havia encenado a peça Na selva das cidades em momento anterior 
ao Teatro Oficina cuja primeira montagem é de 1968. 
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o público, protocolos físicos do contato entre atores e público – se manifestaram mais 
plenamente na produção do filme Prata Palomares (André Faria, 1971). 
Essa  necessidade de ultrapassar o estatuto básico do corpo do ator, como operador 
de signos icônicos ou visuais – o corpo como potencial plástico -, fazia com que as encenações 
nos teatros experimentais fizessem que não somente o corpo como signo visual fosse agenciado, 
mas os outros órgãos dos sentidos dos espectadores eram também chamados para participarem 
destas peças teatrais que assemelhavam-se, às vezes, a grandes ritualizações dos poderes do 
corpo484. Por isso, José Celso Martinez Correa não apenas propunha peças de teatro, mas peças-
manifesto do corpo, pois esses teatros (e os filmes experimentais também) encenavam “uma 
espécie de terra arrasada: Se tomarmos esse público em seu conjunto, a única possibilidade de 
realizar sobre ele uma ação política eficaz resid[iria] na destruição de seus mecanismos de 
defesa, [...] de reduzi-lo a zero” (apud VENTURA, 1988, p. 90): 
Na primeira noite em que o personagem do cantor se suicida, 
oferecendo o seu fígado à devoração dos fãs, que o despedaçam – e o seu fígado era 
uma real porção de fígado de boi cru -, a platéia, salpicada do sangue espirrado do 
palco, entendeu que naquele tipo de novo teatro a metáfora não seria uma figura de 
retórica, e a agressão não era mais apenas um gesto simbólico485.   
 
Ia-se além do corpo como vetor de significações, não era somente o caso de figurar no filme 
(ou na peça) o corpo drogado, mas era necessário ultrapassar esse nível de interação peça-
público ou filme-público, era vital que a simples metáfora fosse ultrapassada, como simples 
figura de retórica, pois agenciar os sentidos do público era chacoalhá-lo de sua letargia, retirá-
lo de sua passividade narcotizada, elevar o poder de comunicação e agenciamento do espetáculo 
– seja ela teatral ou cinematográfico – a níveis que fizessem o que Zuenir Ventura (1988) 
descreve como uma tentativa de estabelecer um diálogo dos sentidos que ia para o campo do 
político, fazendo com que a plateia reagisse, promovendo um “diálogo maior” que poderia 
tomar a forma de uma provocação aberta, pois o próprio José Celso Martinez Corrêa disse que 
                                               
484 As origens e heranças da estética da encenação do The Living Theatre data de antes dos escritos de O teatro e 
seu duplo de Artaud. Elas vêm de Meyerhold e de Erwin Piscator, como afirma VIRMAUX (1990, p. 245). Foram 
espetáculos que envolviam ritualizações, palavras que não mais tinham proveito semântico, mas somente 
funcionavam como vetores sonoros, implementar os poderes do instinto e uma promoção da absorção do público 
através do choque, do delírio, de espasmos, e que deixavam nos espectadores uma forte e persistente impressão. 
485 Ibidem, p. 91. Cf. também RAMOS, Guiomar. Aspectos performáticos no ator de cinema brasileiro. (Anais) 
Atas do II Encontro Anual da AIM, ECO/ UFRJ, 2013, p. 329 - 338. Ramos descreve essa experiência relacionando 
o Teatro Oficina com as influências do teatro de Artaud e de Grotowski afirmando que Carlos Gregório reiterava 
as duas tendências, Artaud e Grotowski: “Gritávamos, vociferávamos, tentávamos colocar toda nossa raiva para 
fora, vomitar nossa alma.” “Na peça ‘Roda Viva’ já havia um caráter ritualístico, próprio dos escritos de Artaud: 
como a procissão da crucificação do ídolo popular, com músicas sacras e ritmos africanos, o ritual antropofágico 
das "macacas" de auditório devorando o fígado do cantor popular e as profanações dos mitos, principalmente dos 
santos da Igreja Católica.’” 
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“Era preciso provocar o espectador, chamá-lo de burro, recalcado e reacionário”486, expondo-o 
a um teatro tosco, primal e anárquico (LOPES; COHN, 2008, p. 121). Foi o que Virmaux (1990, 
p. 16) chama de “cura cruel” pelo teatro artaudiano quando o “ator representa sua vida, 
enquanto o espectador deve ter seus nervos triturados. Cura, sim, mas pela destruição”, com o 
ator “atacando” o público, mas no campo estético, pela crueldade da encenação ou, pelo menos, 
por uma re-educação através da violência da representação pois, na opinião de José Celso 
Martinez Corrêa, “é preciso pensar melhor essa história toda da violência. Nada que é novo 
nasce sem violência”487. 
As peças-manifesto do Teatro Oficina488 abriram as janelas da alma do público e 
do ator, e Helena Ignez percebeu que o cinema que se fazia urgente, então, seria um resultado 
de um funcionamento físico-sensório dos órgãos e do corpo. Por isso, ligar aqui as figurações 
de Ignez ao evento dos teatros do corpo (The Living Theater, Teatro Oficina) é, na verdade, 
abrir o arcabouço de uma enorme gama de filmes experimentais que fizeram dos órgãos 
sensoriais seu objeto de pesquisa atoral mais proeminente. Os processos fisiológicos seriam, 
nesses filmes, os vetores principais na apreensão dos sentidos, uma “orquestração polifônica 
sensorial [do] ver, sentir, pisar, tocar, roçar, cheirar, etc.”489, ultrapassando o olho e o ouvido 
como um circuito primeiro no caminho das imagens. Existe no cinema experimental uma 
angústia e obsessão pelos órgãos do sentido, pela exposição do corpo do ator e a relação do 
corpo do espectador com o dispositivo fílmico. Ao “problematizar” a visão, audição, tato, 
sensação de prazer, presentes no corpo humano, esses filmes põem em discussão a relação 
cognitivo-sensória do espectador com a imagem fílmica, com o prazer escopofílico da imagem 
                                               
486 VENTURA, op. cit., p. 92. 
487 Para ele, tocar o público era algo corriqueiro no teatro, mas sabia também que havia uma porção de preconceito 
contra isso, que vinha, na sua opinião, do século XIX e que futuramente talvez desaparecesse. O ataque do CCC 
(Comando de Caça aos Comunistas) ao teatro, em maio de 1968, durante sua primeira montagem, culminou na 
proibição do grupo de tocar ou olhar para o público, fazendo o Oficina remontar peças com encenação tradicional. 
Em outro momento, ainda sobre O rei da vela e Roda viva, José Celso refletia que aquele teatro que o Oficina 
propunha não era, necessariamente, um teatro da agressão, mas que, em momentos de profunda radicalização 
conservadora no Brasil pós-AI-5, era necessiário ser inovador, aberto a novas modulações teatrais e novas formas 
de agenciamento do público. Se os defensores e os comandantes da ditadura precisavam “de terror e tempos negros 
para se manterem no poder, nós somos debochados e não os levamos a sério. Não acreditamos naquela postura” 
(MARTINEZ apud NANDI, op. cit., p. 95). Martinez também polemiza com o crítico e teórico do teatro Anatol 
Rosenfeld que havia comentado a proposta agressiva e irracional de Roda viva. Em outra peça montada 
posteriormente, Gracias, señor, Martinez lembra que havia cometido a “violência de tirar os óculos dele, segurar 
nele ... tocar no Anatol! Para ele deve ter sido uma violência, para mim, na verdade, era um ato de amor, amor 
pela pessoa física dele, pela pessoa concreta. Esse gesto pode ter sido interpretado como uma violência, quando 
era um gesto de amor”. Cf. também LOPES; COHN, ibidem, loc. cit. 
488 É relevante lembrar que numa cena do filme Ritual dos sádicos/ O despertar da Besta, os participantes da 
experiência científica do psiquiatra assistiriam a uma peça do Teatro Oficina, Na selva das cidades (1969), como 
parte da tese do professor de que o tóxico seria um “estimulante de taras”, um empecilho para uma liberdade 
corporal que fosse “responsável” e não promotora de aberrações, assassinatos e violência.  
489 TEIXEIRA, 2012a, op. cit., p. 110. 
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(violência/ prazer da/ na imagem), mas também com o aspecto falso ou falseador dessa relação, 
quando se mutilam esses mesmos órgãos do sentido. A exibição dos órgãos sensórios evidencia 
a relação de estupefação e prazer do corpo com a imagem, mas a mutilação desses mesmos 
órgãos leva ao patamar de uma imagem fílmica (signo) cujos referentes (os elementos 
prófílmicos) são degenerados, sob judice e/ ou falseadores. 
 
3.1.1 O cinema do corpo490.  
Em vários cineastas do cinema experimental, Warhol, Sganzerla, Bressane, 
Candeias, entre tantos outros, “os corpos não se encadeiam mais conforme a situação sensório-
motora, tampouco conforme suas propriedades abstratas, geométricas ou sensitivas” ou, ainda, 
“não se trata mais de mostrar as reações dos corpos uns sobre os outros, de lhes impor um balé 
ou concerto visual e sonoro, ou mesmo de reabilitar o corpo e a sexualidade”491. O corpo no 
cinema experimental deixa de ser um objeto “naturalizado” para mostrar o que não se deixa 
mais ver nele. Para Deleuze, o cinema do corpo492 “produz assim a gênese de um ‘corpo 
desconhecido’ que temos atrás da cabeça, como o impensado no pensamento, nascimento do 
visível que ainda se furta à vista” (DELEUZE, 2005, p. 241). No cinema do corpo, o corpo do 
ator é o corpo material afetado pelas intempéries do tempo, por sua duração impiedosa, por sua 
biologia ao mesmo tempo inescrutável, intransponível, prosaica e grandiosa. O presente que 
aqui impregna o corpo do ator não é o presente linear, diacrônico do tempo, essa “sucessão de 
instantes presentes” (PARENTE, 2000, p. 106). É um presente intocável, maior que a pequena 
sucessão de seus instantes, resultando em um corpo que os cinemas experimentais querem 
conhecer essencialmente “por dentro” - visão eidética do corpo - de maneira iniciática, litúrgica 
até, violenta e agressiva, às vezes. 
Então, expõem-se corpos à exaustão, sendo que as plataformas dessas exposições 
são variadas e multiformes. A primeira delas, sendo talvez o seu exemplo mais “básico”, seria 
o corpo-forma, ou seja, várias partes do corpo como um estudo estético de sua figura ou 
morfologia na imagem, uma espécie de arquitetura que o corpo propõe, sua efígie. A segunda 
é uma parada do que se pode chamar de cinema dos sentidos: são as exibições de órgãos de 
sentido (também sexuais) ou partes (algumas decompostas) do corpo humano. 
                                               
490 Pego aqui emprestado este termo (Cinema do corpo) do Cap. 8 – Cinema, Corpo e Cérebro, Pensamento, 
presente em DELEUZE, 2005, op. cit., p. 227 – 257.   
491 PARENTE, ibidem, p. 105. 
492 Ibidem, loc. cit. 
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Imagens 141 a 148: O corpo-forma e o cinema dos sentidos. 
  
  
  
  
Fonte: Taylor Mead’s Ass (Andy Warhol, 1965)/ Flaming creatures (Jack Smith, 1963)/ Parada fúnebre das rosas 
(Funeral parade of roses - Bara no Sōretsu, Toshio Matsumoto, 1969). Produção: Mitsuru Kudo e Keiko 
Machida/ Geography of the body (Willard Maas; Marie Menken, 1943). Produção: Willard Maas/ Amor louco 
(Julio Bressane, 1971). Produção: Julio Bressane/ Cuidado, Madame (Julio Bressane, 1970). Produção: Belair 
Filmes.    
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Essas aparições podem se tornar em alguns filmes uma espécie de aula magna sobre 
o corpo como resultado de sua biologia, sua carne viva e exposta. Sheldon Renan493 explica que 
há um paradoxo na inclusão de nudez e genitália no cinema underground americano (e isso 
pode ser estendido ao cinema marginal brasileiro, também!): há mais nudez neste cinema do 
que há em filmes comerciais, mas o sexo se mostra menos presente, “menos licencioso, mas a 
representação [do corpo] tende a ser mais desinibida”. Filmes como Geography of the body 
(Willard Maas; Marie Menken, 1943), O retorno à razão (Man Ray, 1923), Thanatopsis (Ed 
Emshwiller, 1962), Cosmic Ray (Bruce Connor, 1962), Flesh (Paul Morrissey, 1968), Wedlock 
House: An intercourse (Stan Brakhage, 1959), Amor (Taka Iimura, 1962)  e A visita do velho 
senhor (Ozualdo Candeias, 1976) exibem o corpo humano como um objeto de estrito estudo 
acadêmico que vai além de sua simples grafia na tela, filmes estes interessados em olhar o corpo 
humano com outros olhos, ver além da carne para enxergar suas partes constitutivas, tanto com 
um olhar médico-biológico como artístico, muito longe do tabu que assola, majoritariamente, 
os cinemas de veiculação mais ampla. Enquanto que no cinema mainstream o corpo do ator 
consegue uma visibilidade e autonomia no espetáculo pela ênfase que se dá aos seus atributos 
“notáveis”, nos cinemas experimentais o corpo destitui-se de uma capacidade de se transformar 
em objeto para ser visto como atração reificada, promovendo o antiespetáculo: aspecto sensual 
ou fotogênico do primeiro vs. biologia pura do segundo, uma “verdade do corpo” como 
elemento estético-científico. 
O nu no cinema experimental é muito mais um dado plástico na representação do 
que um elemento estilístico da obra que deve ser “colocado num pedestal” enfático494. Os atores 
estão simplesmente “lá”, nus porque a situação assim os pede: Winifred Bryan, a atriz com 
formas “generosas” na abertura de The Queen of Sheba meets the atom man (Ron Rice, 1963) 
está nua deitada em sua cama, brincando com o seu gato. Está lá não como um sublinhamento 
do aspecto “odara” do filme, mas porque existe uma amoralidade sexual no cinema 
experimental que rebaixa o aspecto semiótico da nudez a uma platitude quase comezinha: os 
filmes de Carolee Shneeman, Stan Brakhage, todos os filmes da Belair, Warhol e Morrissey, os 
exemplos são inúmeros. 
                                               
493 Op. cit., p. 31. 
494 Sobre a sexualidade nos cinemas experimentais, Tyler (1995) acredita que a questão do tabu sobre a realidade 
tem, então, bastante a ver com uma possibilidade física e material que teoricamente continua aberta à vanguarda e 
também com o tamanho e a qualidade dos públicos capazes de apreciar o que os filmes underground têm para 
oferecer. 
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Se nos atentarmos para essa pequena lista de filmes acima, e somarmos a ela alguns 
filmes do cinema marginal, veremos que, como afirma Parker Tyler, a questão “verdade do 
corpo” nos liga aos tabus que têm a ver com a exposição física, material, biológica, que está 
mais propensa à sublimação ou banalização nos cinemas experimentais, principalmente em 
razão de seus compromissos financeiros minimizados ou inexistentes. Tyler então abre uma via 
de análise que se mostra fecunda: os filmes experimentais se tornam a materialização de um 
efeito que ele chama de “buraco de fechadura” (peephole)495, efeito este de um olho-câmera em 
que o cineasta corporifica um voyeur: “A questão é que o conceito completo de voyeurismo 
implica que a realidade contém  esferas-tabu – e especialmente onde o olho nu se refere; onde 
‘ver’ é o mesmo que ‘acreditar’ ”. 
A utilização do buraco de fechadura, contudo, não tem como intento espionar o 
corpo do ator na sua mera materialidade, mas ir além: um certo conhecimento do corpo que não 
se atém simplesmente à sua figura, mas à sua alma: “o actor como intérprete sagrado das ocultas 
virtualidades do corpo” (ARTAUD, 1988, p. 43). Um além-corpo do ator, um corpo que se 
expressa através de um organismo iluminado, sem barreiras de protocolos sociais ou relação de 
submissão a normas vigentes. Há um certo perigo nessa exposição, pois ela muitas vezes resvala 
nas franjas ou de um quase dano corporal causado por vômitos provocados, automutilações, ou 
por uma nudez que exibe uma beleza do corpo biológico que pode se transformar em uma 
imagem pouco ou mal compreendida. Tyler496, por exemplo, acredita que filmes experimentais 
americanos dos anos de 1960 tinham um certo fetiche pelo dispositivo cinematográfico como 
um médium similar a um olho-câmera opticamente onisciente do qual nada se pode esconder e 
que é “selvagem, obstinado, [e como] um olho inquisidor, disposto a dar publicidade gráfica 
para tudo o que permeneceu um tabu nos meandros dos filmes comerciais populares”, o que 
não está distante do que aconteceu no cinema marginal brasileiro. 
Para Artaud, o ator necessita de uma “expansão corporal e física”, do excesso da 
exposição, gesto absoluto ou linguagem inaugural: “A total entrega - física e espiritual - ao 
instante de criação é condição imprescindível para que o ator realize no teatro essa ação 
orgânica e essencial, formando seu desempenho como um ato verdadeiro, dominado pelo ‘gesto 
                                               
495 TYLER, op. cit., p. 9 – 10. A câmera como voyeur tem precedentes válidos dentro da história da vanguarda 
cinematográfica: O sangue da um poeta, de Jean Cocteau e A idade do ouro, de Luis Buñuel, já haviam instalado 
nas hostes experimentais europeias a ideia do buraco da fechadura. Neste filme de Buñuel, por exemplo, a questão 
da frustração sexual que precisa quebrar o decoro social surge aqui quando um casal adulto é interrompido fazendo 
amor em público durante o funeral de bispos católicos. 
496 Ibidem, p. 35. 
 254 
absoluto’ que está na origem de toda linguagem humana”497. Esse profundo interesse em 
mostrar o corpo em suas capacidades que se distanciam de uma mera exposição sensualizada 
ou instrumentalizada se liga, portanto, à ausência de consciência que acomete a sociedade 
contemporânea, onde uma potente consciência sobrenatural do corpo acabou submergida num 
redemoinho, segundo Artaud498, de bacanais ou ritos que lhe retiram a visão ou consciência 
sobrenatural do ser. No inquietante filme Pryings (Vito Acconci, 1971), essa procura por um 
“interior” do corpo que persiste em não se revelar é materializada num vídeo de teor violento, 
onde um homem, num gesto próximo do assédio ou da violação, tenta “abrir os olhos” – e por 
ventura, o próprio corpo – da mulher que resiste.      
 Surgem então questões nos cinemas experimentais que se tornam pontos de 
discussão que perpassam sua história: a variedade de convenções de decoro, das normas do que 
se chama de “bom gosto” e de protocolo social estrito que ora impedem ou previnem de mostrar, 
por exemplo, órgãos genitais ou relações sexuais no cinema, ora as regras sociais se tornam 
mais flexíveis tornando esses e outros temas menos objetos de sanções ou proibições. Bazin 
afirma que o cinema foi sempre responsável por grande parte na divulgação do erotismo, sendo 
que este “ainda continua subordinado a noções morais mais gerais que justamente tornam a sua 
extensão um problema” (BAZIN, 1991, p. 225)499. É sintomático (talvez até anacrônico) então 
que, mesmo ainda nas últimas décadas do séc. XX, livros e monografias sobre teoria do cinema 
experimental - inclusive este trabalho que ora se desenvolve - se fixem em pontos de discussão 
como nudez, órgãos genitais, sexo, masturbação e relações sexuais explícitas500. Exemplo disso 
é a cena em Sem essa, Aranha, com aquele discurso monocórdico da fome na personagem de 
Maria Gladys e com os discursos grandiloquentes e apocalípticos de Aranha que o embalam e 
ilustram, culminando na cena da dançarina e membra do grupo (Aparecida) num ato de auto-
mutilação genital, inserindo na vagina uma garrafa que carrega por boa parte do filme501. 
Na Belair Filmes, explica Stephen Berg, Ignez faz um uso “maximalista e 
                                               
497 GUINSBURG; TELESI; NETO (Orgs.), op. cit., p. 18. 
498 Ibidem, p. 262. 
499 É importante ter aqui o registro da importância que Bazin observa ter o erotismo no cinema, mesmo sabendo 
que a visão de Bazin sobre o tema, exposta no artigo À margem do erotismo no cinema, está incrustrada numa 
visão de mundo de um teórico cristão no período pós-guerra. 
500 Há aqui uma variedade de temas comuns que se pode divisar entre a vanguarda do início do séc. XX e os 
cinemas modernos e experimentais do fim do século: uma violenta “indecência” na vanguarda do início do século 
(via Entreato de Rene Clair ou A idade do ouro de Buñuel) foi reinventada no underground e no cinema marginal 
como sexo sádico (por exemplo em Flaming creatures de Jack Smith, 1963, Sentença de Deus, de Ivan Cardoso 
ou Barão Olavo, o horrível, de Júlio Bressane).  
501 Não é em todas as versões disponíveis de Sem essa, Aranha que há essa cena plenamente visível. Na maioria 
das vezes ela é somente sugerida, mas há trabalhos sobre o cinema marginal que a têm como efetiva. Por exemplo, 
em VELOSO, 2008 (Online); e GARCIA, 2015, p. 591 – 597. 
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completamente desinibido dos recursos de seu próprio corpo”502, um uso “exteriorizado”, com 
amplos travellings seguindo suas flanâncias pela cidade, mas também com planos que se detêm 
sobre seu corpo nu, em inúmeras cenas na Belair. Ela afirma que “estes personagens são 
nascidos do [s]eu próprio corpo, de [sua] experiência e os realizadores e e[la] compartilham[...] 
um projeto cinematográfico”503. Ignez já traz essa consciência do corpo (nu ou não) como 
instrumento já desde o seu primeiro filme, Pátio (1959), um experimento primeiro feito com 
Glauber Rocha ainda quando moravam em Salvador, no final da década de 1950. Aqui, Ignez 
já ensaiava essa concepção de movimento do corpo que dá ao seu trabalho a sua especificidade, 
seu estilo e um tom não “realista” dos seus gestos, uma certa escolha pela materialização do 
corpo na tela seguindo uma verve não conformista, caçoando do que Berg chama de psicologia 
encarnada nas produções futuras da Belair. Ignez confirma que 
Uma atriz do corpo é uma atriz do movimento, dos ossos, tendões, articulações. Uma 
expressividade que tradicionalmente não é uma expressão unicamente 
cinematográfica, pois o cinema é majoritariamente a expressão do rosto. Então, para 
mim, isso significa uma invenção ou uma reinvenção. Ou algo trágico que deu certo. 
Dando voltas e que surpreendentemente era aquele o caminho: o experimental504. 
 
Há uma escolha proposital de Ignez por um comportamento corporal que tangencia o “insano” 
ou o “aberrante” como material estilístico e temático da arte e, ao fazê-lo, materializava no seu 
jogo uma estratégia que herdava do cinema moderno que ora grassava: o de transcender os 
“realismos” psicológicos, propor um novo corpo e fugir de uma figuração baseada na mímesis 
corporal. Só que na Belair, as fronteiras são bem mais esgarçadas. O corpo na Belair, e em 
algumas produções marginais, se expõe por inteiro, sem vendas ou restrições. Possui um 
aspecto que dialoga com o grotesco dos jorros de sangue, corpo escancarado e desprovido de 
erotismo, pois a chave de exibição aqui é o derrisório da nudez que não provoca o riso, mas o 
desconforto. 
O ator experimental, na opinião de Nicole Brenez, para se expressar “não tem nada 
mais do que seus corpos, sua energia e seu conhecimento de uma situação, incorporando a 
necessidade pela atuação”505, um corpo que preza pela independência de posturas e gestos de 
uma mecanização que o mundo impõe sobre ele, de um ator que tem pleno poder do seu corpo 
operando, segundo Amiel, ferramentas várias “contra a sua instrumentalização social”506. Não 
                                               
502 BERG, op. cit., p. 96. 
503 Ibidem, loc. cit. 
504 IGNEZ, Helena. Entrevista. 29/ 08/ 2018. Cf. Anexo A. 
505 BRENEZ, 2015, op. cit., p. 65.  
506 AMIEL, 1998, op. cit., p. 15. 
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é um corpo que consegue, completamente, esconder que ele é fruto de uma incorporação da 
cultura, que os seus movimentos e gestos são gerados por uma conformação que trazemos como 
indivíduo do corpo social ao qual pertencemos, mas como espécie animal trazemos, como nos 
lembra Marcel Jousse, de tempos primevos: corpo conformado. 
Entre essa conformação ou instrumentalização social e a rebeldia como 
procedimento refratário, os cinemas experimentais possuem um estoque de exposições 
corporais que escancara corpos mutilados, cadáveres nus, exauridos (pelo desejo, pela lassidão, 
pelo êxtase) e também portadores de plataformas políticas, como se fosse um campo de batalha. 
Há uma série de filmes marginais brasileiros em que o dilaceramento da alma causado pela 
castração ou mutilação genital nos leva às questões políticas do período que este trabalho 
analisa. É um horror gráfico, uma perda intangível que é “uma vingança contra o fantasmático 
ser castrador”507: o assassinato do pai508. A figura paterna ou patriarcal é, por vezes, assassinada 
no cinema marginal e na Belair ou, como em Cara a cara, é uma potente figura de uma 
ausência-presença que o contracampo não fornecido nos filmes de Bressane revela em toda a 
sua pujança. Em O vôo dos anjos, Bernardet explica longamente as cenas de Antero de Oliveira 
que “procura pelo pai” no contracampo, o espiona, olha, mas não o encontra. Neste filme, 
segundo Bernardet, o pai é uma figura conhecida, Glauber Rocha, um pai castrador (cinema 
novo), aludido em outros filmes por essas castrações dantescas, mas também por outros 
protocolos estilísticos que perpassam a Belair e o cinema marginal (música de rituais afro-
brasileiros, assassinato do pai, antropofagia, etc.). 
Imagens 149 e 150: Castrações: assassinato do pai. 
          
Fonte: Sentença de Deus (Ivan Cardoso, 1972). Produção: Ivan Cardoso/ Imagens (Luiz Rosemberg Fo., 1972). 
Produção: Luiz Rosemberg Fo. 
                                               
507 RAMOS, 1987, op. cit., 119. 
508 Assassina(m)-se o pai, o patriarca ou os pais em Orgia, ou o homem que deu cria, Matou a família e foi ao 
cinema e Sem essa, Aranha. Em Copacabana, mon amour assassina-se o “patrão”. Ora o patriarca é uma “figura 
temida” (Barão Olavo), ou poderosa (Cara a cara), ora repressora (A mulher de todos).   
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Há nesses filmes uma tentativa de insurgência contra a ameaça do “pai”, seja ele num plano 
cinematográfico na presença de uma “organização misteriosa”, a figura de Glauber509, ou no 
âmbito nacional pela presença do estado e dos instrumentos repressores ou de insurgência de 
uma sociedade constituída por seres atomizados no corpo social e constantemente aterrorizados 
pelo medo das interdições.  
Ao se voltar sobre si mesmo sem mais o discurso redentor da participação política, o 
cineasta marginal vê em sua própria imagem, refletida, a aversão que lhe causa a 
realidade circundante e o terror que lhe inspiram as ameaças castradoras a seu 
comportamento irreverente510. 
 
Se a figuração da castração surge aqui ligada ao horror do sacrifício corporal, uma “cirurgia da 
crueldade”, nas palavras de Teixeira (2011), ela está também relacionada à ausência da imagem 
do ator: o ator que é destituído de imagem própria. Em Cara a cara, quando Raul (Antero de 
Oliveira) se olha no espelho, há uma ausência de seu reflexo, o que Bernardet511 chamou de 
personagem que é “castrado de imagem”, pois é um ser de “puro olhar”. O corpo do ator se 
torna então um vetor icônico das significações das interdições nesses filmes, “trabalha 
iconicamente o pensamento e exerce uma influência estruturante512” sobre a construção ou 
produção das ideias que o filme tenta transmitir. Como foi descrito acima sobre a tradução 
intersemiótica tão cara a Julio Bressane, ele é um vetor icônico de ideias do âmbito do que 
Charles Peirce chama de terceiridade fenomenológica, o campo dos símbolos. 
A nudez do ator quebra uma regra que parece ser um axioma da exposição física do 
ator: de que o rosto é o lugar de atenção primeiro e essencial do corpo do ator para nos atentar 
à sua nudez, desconcertante nesses filmes. Esse ator que quer sugerir novas plataformas de 
exposição do seu corpo - desse além-corpo artaudiano aventado acima -, incorre na transgressão 
de uma aposta em subverter os elementos corporais supremos aceitos no nosso estado social e 
civilizatório, caindo no pântano perigoso, segunda David Vasse513, de uma extrema 
                                               
509 Para por um fim às conjecturas, Luiz Rosemberg Fo. expõe em algumas cartelas do seu filme Imagens os 
seguintes dizeres: “Trabalho dedicado a Glauber Rocha”. Ver também FERREIRA, op. cit., p. 147 – 148. 
510 RAMOS, 1987, p. 113. 
511 Sobre o personagem Raul, aquele que perscruta a figura paterna em Cara a cara, quem escolhe o voyeurismo 
priva-se da possibilidade de existência própria, entrega-se à existência dos outros. Há a analogia do voyeurismo 
ao se assistir cinema. Caso você mate aquele que te castra de ter sua própria imagem, você acende à existência, 
assim, tendo existência própria, você pode produzir sua própria imagem, produzir cinema: 47. BERNARDET, 
1991, op. cit., p. 47. 
512 PAVIS, 2011, p. 76. 
513 FARCY; PRÉDAL, op. cit., p. 311 – 313. 
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“despossessão de si”: um corpo aberto ao sacrifício.         
Existe uma certa dimensão e consciência sacrificial nesses filmes, onde 
personagens se entregam a rituais de auto-mutilação, masturbações agônicas e onde o suicídio 
e a morte são presenças cotidianas nas vidas desses seres portadores de um martírio indizível, 
suplícios ora construídos com o grito ora com um silêncio amedrontador. A morte surge então, 
nessas paradas de auto-dilaceração, numa dimensão de castração que intensifica os rituais 
descritos acima, o desespero é tão inominável que o ato de se entregar ou não resistir ao algoz 
que se aproxima se torna quase que uma figuração de um suicídio com uma motivação não 
individual, mas de um indivíduo em nome de uma “causa maior”, de um ser na sua totalidade. 
O assassinato da prostituta em A visita do velho senhor (Ozualdo Candeias, 1976) se faz como 
que nos procedimentos médicos, onde o “paciente”, “anestesiado”, não resistisse ou exibisse 
reações abruptas aos cortes, incisões e perfurações que o corpo sofre. A mulher aqui se oferece 
ao ato sacrificial, expõe um corpo “entregue”, uma “oferenda”, à mutilação e morte. A morte 
aqui não é “completamente figurada”, pois a prostituta, que se levanta na cena final, leva o 
cliente à porta sob a narração-canção em voz over que diz algo como “Senti que não posso 
viver, mamãe, por ti eu cantarei agora. Mamãe, aqui o coração de sua filha e que te implora”. 
Imagens 151 e 152: O ato sacrificial da morte em Candeias. 
   
Fonte: A visita do velho senhor (Ozualdo Candeias, 1976). Produção: Fundação Cultural de Curitiba, Valêncio 
Xavier.  
 
A navalha na mão do homem, mostrada algumas vezes em planos bem aproximados, é quase 
como um instrumento não de uma tortura e morte, mas de um procedimento protocolar de 
ordem médica. Há, nesses rituais sacrificiais, alguns gestos que enfatizam uma inquietude da 
natureza sádica do ato: como neste filme de Candeias, em que o homem, após fazer vários 
cortes no corpo da mulher, olha para a faca molhada de sangue, como que admirando seu gesto 
e expondo-o ao escrutínio do espectador, algo que o filme também o fará com o corpo da atriz 
(Marlene Araújo). A personagem da prostituta, assim, oferece seu corpo sacrificial ao escrutínio 
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escopofílico e mortífero do cliente, mas também do espectador, numa espécie de ritual 
suburbano de sparagmós, permitindo que seu corpo seja mutilado e/ ou esquartejado para 
consumo dos participantes do ato de omofagia. 
O motivo da morte encontra nas figurações de Helena Ignez um terreno fértil. Se o 
suicídio de Isabel em Barão Olavo expõe o dado sacrificial das personagens, as outras mortes 
de Ignez em Cuidado, madame e em Cara a cara revelam o lado da agressão que foi exposto 
durante as figurações de costas na Belair, principalmente nos filmes de Bressane. Em Cuidado, 
madame os crimes possuem uma frágil conformação sociológica: as frases da empregada 
(Maria Gladys) são como que pequenas peças de um quebra-cabeças que podem fornecer pistas 
das razões, mas aqui nada é tão tácito assim. Ela diz que gente morre de fome onde ela 
nasceu514. E nada mais. Essas personagens de Ignez expõem então, nessas mortes grotescas, os 
estigmas de mortes que não foram evitadas ou contra as quais a personagem tivesse 
minimamente resistido515. Esses temas da morte agem no cinema de Bressane como motifs 
interfílmicos, ecos gestuais que perpassam seu cinema pré e durante a Belair: cortar o pescoço, 
navalhadas e matar (ou cometer suicídio) a facadas. 
Duas dessas mortes de Helena Ignez na Belair acontecem em Cuidado, Madame 
naqueles embates entre empregada-patroa que condensam toda a trama do filme: a cena do 
assassinado no quarto e ao lado da piscina (este já comentado acima, quando da figuração de 
costas). No primeiro, o assassinato do quarto, há semelhanças com o sacrifício da prostituta em 
A visita do velho senhor: (a) a exibição acintosa do instrumento do assassinato (uma lâmina de 
depilação ou de barbear); (b) a atitude “cirúrgica” da assassina, cortando a jugular do pescoço 
da patroa; (c) a quase ausência de resistência: a patroa (Ignez) só agoniza na cama de maneira 
grotesca. Com sua fatura paródica e com o corpo arqueado em semicírculo, depois de várias 
convulsões perturbadoras que a fazem rolar na cama, agonizante, Ignez, de tanto se esticar e 
gemer de dor, morre, exausta. Há aqui a tão presente exposição das armas nos filmes de 
Bressane, neste caso uma lâmina de barbear ou depilar, como se Maria Gladys (a empregada 
doméstica assassina) estivesse expondo um procedimento cirúrgico protocolar, olhando para a 
câmera e nos convidando para a cumplicidade do golpe. Tudo na cena é distanciado e protocolar 
                                               
514 Ecoando o que Sganzerla havia escrito um ano antes, no texto que servia como prefácio ao filme A mulher de 
todos, no tom sempre polêmico que o caracterizava: “Eu nunca professarei ideias claras, discursos eloquentes ou 
imagens classicamente belas [...]. Ninguém pode pensar estética e lucidamente com um estômago vazio” 
(JOHNSON; STAM, 1995, p. 85). 
515 Mortes sacrificiais muito próximas ao sentido da “dor” evocado por Artaud. Em Fragmentos de um diário do 
inferno, ele disse estar “marcado pelo estigma de uma morte insistente, pelo que a verdadeira morte não me 
aterroriza” (ARTAUD, 1991, op. cit., p. 79). Nada mais similar ao sentido por esses personagens entregues às 
mortes sacrificiais de Helena Ignez.  
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e, como é repetido de maneira agônica por todo o filme, toma a conformação de um 
cerimonial516: o corte da gilete, os espasmos agônicos da morte que, no entorno que a insere 
Bressane, nos transmite a ideia de um necro-cine517.  
Imagem 153 e 154: A morte sacrificial. 
     
Fonte: Cuidado, Madame (Julio Bressane, 1970). Produção: Belair Filmes. 
 
Essa cena da morte no quarto em Cuidado, Madame possui uma fatura que nos remete a uma 
série de desfamiliarizações figurativas nos cinemas experimentais, produzidas ora por contraste 
ora por deslocamento da figuração. Pode-se comparar, também, o estilo da interpretação de 
Ignez do estertor da morte com outra morte encenada por Jean-Paul Belmondo em Acossado 
(Jean-Luc Godard, 1960) ou Jean-Pierre Léaud em Made in USA (Godard, 1966) em que eles 
são baleados (nas costas e no tórax) e figuram a morte de maneira histriônica: Belmondo corre 
quase meio quarteirão para morrer na esquina, não sem antes expirar uma generosa bola de 
fumaça dos pulmões, fruto de uma última tragada de cigarro e Léaud anda de um lado para 
outro, esbarrando em objetos vários numa oficina mecânica, antes de cair espalhafatosamente 
no chão se contorcendo. As origens dessa figuração de Belmondo e Léaud, no entanto, nos 
levam aos movimentos formalistas artísticos e literários soviéticos do pós-revolução socialista 
de 1917. 
                                               
516 Em Bressane, há objetos cortantes que surgem obstinadamente nos seus filmes da “fase agressão”, entre Cara 
a cara (1967) e os filmes do exílio (1971). Temos o pedaço de pau engraxado em Matou a família e foi ao cinema, 
faca em Cara a cara, Cuidado, Madame, o serrote em A família do barulho, lâminas em Cuidado, Madame e 
Matou a família e foi a cinema, machado em Amor louco e a tesoura em O Rei do baralho. Esses objetos cortantes 
tomam o papel de realia pertencente a um ritual que se repete continuamente nessa primeira fase do seu cinema. 
Assim, eles “assumem uma intensidade mágica, na medida em que ‘apagam’ as vítimas sob os estados de transe 
de seus usuários. [...] Sua instrumentalidade, no entanto, é obra performática, no sentido de que já não almejam 
um corpo cotidiano, mas o corpo enquanto objeto de um cerimonial” (TEIXEIRA, 2011, op. cit., p. 413 – 414). 
517 Como afirmou Décio Pignatari sobre os filmes sangrentos de Ivan Cardoso, uma necrocinefilia. Cf. REMIER, 
op. cit. 
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Numa via também contrária a uma gestualidade tanatológica arquetípica, a morte 
de um personagem do filme The devil’s wheel (Чёртово колесо, Leonid Trauberg e Grigori 
Kozintsev, 1927) é figurada de uma maneira típica da FEKS (Fábrica do Ator Excêntrico), 
fundada por uma associação criativa soviética em 1922. Aqui, o personagem, ferido 
mortalmente, dá uma generosa baforada do cigarro que fuma, antes de efetivamente morrer. 
Em outro filme da FEKS, S.V.D. (The club of the big deed, Leonid Trauberg e Grigori 
Kozintsev, de 1927), a morte do personagem Sukanov, interpretado por Piotr Sobolevski, se dá 
por vias também “estranhadas”. Semimorto e caído ao chão num campo de batalha, exibe a 
agonia da morte com movimentos aparentes que, em condições cotidianas, surgiriam como 
resultado de uma outra ordem de emoções, talvez até oposta a ela: ele se levanta e dá continência 
a alguém que não vemos no espaço fora de campo, numa associação da atuação fílmica que se 
dá por contraste entre emoção plástica na tela e emoção referencial. Outro contraste figurativo 
do ator da FEKS se dá também quando ainda nos estertores da morte, um bandido solta a sua 
arma que cai no chão, mas, estranhamente, continua a apertar um gatilho imaginário 
(NEDOBROVO, 1978). 
O ator da FEKS exibe a fatura do gesto (aqui da agonia da morte) recorrendo a 
novos meios para representá-lo plasticamente. Assim, para mostrar a emoção nesta chave 
estranhada deve-se concentrá-la numa série de movimentos fisiológicos aparentes que, em 
condições normais, aparecem como sintomas não de uma emoção corriqueiramente associada 
a ela, mas de uma outra frontalmente oposta: uma emoção chamada por Nedobrovo de 
“materialista”518. O estranhamento/ desfamiliarização do gesto na FEKS pode ser nomeado 
também por gesto performativo: “o rompimento de uma determinada convenção de linguagem 
ou de narrativa por meio de um gesto” que, relacionado na sua produção ao gesto no real, 
“modifica a obra e a relação com o espectador” (CARVALHO, 2014, p. 58).  O gesto 
performativo privilegia momentos em que as emoções que os personagens experimentam e 
explicitam na figuração gera uma abertura formal para o inesperado, o fortuito da atuação. 
Assim, em cenas marcadamente dramáticas como a agonia ou o estertor da morte, figura-se o 
gesto com elementos da paródia, ou do deslocamento pela sua fatura anômala. Uma produção 
de um paradigma performativo “comprometid[o] com modelos não hegemônicos que apela[m] 
aos seus próprios materiais como instrumento de resistência”519 à mímesis imposta. Esse novo 
                                               
518 NEDOBROVO, op. cit. 
519 CARVALHO, 2014, loc. cit. 
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paradigma gerado pelo ator experimental é fruto de uma crença que, ao se distanciar de um 
“real” sensível, aproxima-se de um “real” autêntico ou, pelo menos, original. 
Paradigma este que pode ser aplicado a outra figuração marcadamente experimental 
no cinema underground norte-americano. Numa outra cena que exibe o estertor da morte em 
Hallelujah the hills (Adolfas Mekas, 1963), a figuração da morte do ator Peter H. Beard 
antecede estilisticamente, numa fatura incrivelmente próxima, à de Ignez em Cuidado, 
Madame. Essas figurações da morte de Ignez e Beard são surpreendentemente análogas: com 
o corpo de ambos arqueados em semicírculo. Não somente pelo programa gestual que ambos 
usam para as cenas, mas os filmes causam espanto para o público também por um outro detalhe: 
os personagens estarão de volta nas próximas cenas dos dois filmes, incólumes, para que a 
“trama” continue, como se nada lhes tivesse acontecido. 
Imagem 155: O estertor da morte de Peter H. Beard. 
 
Fonte: Hallelujah the hills (Adolfas Mekas, 1963). Produção: David C. Stone. 
 
As diferenças no idioleto gestual de cada figuração - gestos abertos numa simulação de 
crucificação de Ignez ou o gesto já mais banalizado de por as mãos no “possível” local da ferida 
à bala de Beard – só reforçam aqui a interface que esses dois momentos promovem.  O que 
permanece revelador nas cenas da morte descritas acima é um certo aspecto propositadamente 
cabotino de Ignez e Beard, retirando do gesto um dispositivo invisibilizador que pertence 
marcadamente ao naturalismo, conduzindo-o para uma ambiência de ostensivo ornamento, 
 263 
fruto da distorção (exagero na amplidão do movimento, escolha de postura deformadora) de 
seus elementos constitutivos:  
Já que toda atuação contém um certo elemento de teatralização, a estratégia no cinema 
experimental depende ou de completa improvisação [...] ou talvez de uma 
sensibilidade estilizada que parece trazer para a linha de frente a artificialidade 
essencial, ou uma natureza performativa, da atuação (DIXON, 2010, online). 
 
Helena Ignez (2004, p. 135) nos dá as bases do que ela considera novos paradigmas 
performativos: “Atores são pesquisadores capazes de descobrir uma nova via e inventar uma 
situação nova”. Um ator inovador é “o que tem uma técnica tradicional e é capaz de entender a 
essência da arte tradicional e que articula este saber com o vínculo particular de estilo”, sabendo 
“ultrapassar a imaginação do diretor” e exercer sua profissão com total liberdade criativa. 
A nudez de Ignez na Belair une duas questões já comentadas por Jean Genet: “Qu’il 
n’y a pas de beauté qui n’ait pour source la blessure” (“Não há beleza que não tenha como 
origem uma ferida.”)520. Seu corpo é exposto nesses filmes quase sempre em momentos de 
extrema fragilidade: o exaurimento da possessão em Copacabana, mon amour, a delicadeza da 
menina num lar pleno de violência em Barão Olavo, da atriz nua no palco em Sem essa, Aranha. 
Há outra cena em Copacabana, mon amour em que ela está no apartamento de sua “colega” de 
trottoir: Lillian Lemmertz. Há um estado de sensualidade, mas também de convulsão ou 
paroxismo de onde estes corpos nus escapam. Artaud (1996, p. 84) já dizia que “(...) acredit[o] 
que há forças vivas no que se denomina poesia e que a imagem dum crime, apresentada nas 
condições teatrais requeridas, é, para o espírito, algo infinitamente mais terrível do que o mesmo 
crime quando cometido na realidade”.  
Ignez levou a fundo a presença da “crueldade” nas suas figurações na Belair, uma 
certa atmosfera ao mesmo tempo de profunda entrega sua, mas também de uma desesperança 
imanente onde jorra (o sangue e) a beleza do seu corpo. Um corpo frágil, mas que expõe o lado 
primitivo de suas mostrações no cinema: destitui-se do rosto a primazia do veículo de 
transmissão de sentimentos e da “verdade” e transfere-se para o resto do corpo esta tarefa. O 
rosto nessas cenas já não carrega a exclusividade de transporte de emoções, deixa de ser então 
a superfície corpórea responsável por abrigar não só o arcabouço do jogo do ator, mas da 
identidade física do personagem. Sem roupa, ou com trajes sumários, seu corpo nos carrega 
                                               
520 Cf. VASSE, David. L’Acteur nu à l’écran. In: FARCY, Gérard-Denis; PRÉDAL, René (Dir.). Brûler les 
planches, Crever l’écran – La présence de l’acteur. Saint-Jean-de-Védas: L’Entretemps Éditions, 2001. P. 311 - 
318. 
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para o que David Vasse521 nomeia de uma ambiência do primitivo, carregando ambivalências 
nessa (quase) nudez: da cultura para a natureza, do humano ao animal. Uma atriz nua sendo 
filmada nos toma quase todo o tempo da espectatorialidade fílmica na sua contemplação, a 
inscreve naqueles estados desembaraçados das roupagens da civilização: o quase nu de Ignez 
na Belair então pode tomar, nos estados de fragilidade e paroxismo que muitos desses filmes 
empreendem, uma conotação fortemente política. 
Imagens 156 e 157: O nu da atriz. 
            
Fonte: Sem essa, Aranha (Rogério Sganzerla, 1970)/ Copacabana, mon amour (Rogério Sganzerla). Produção: 
Belair Filmes.         
 
O nu de Ignez não é mero ornamento, carrega na sua exibição uma atriz que se entregou 
inteiramente a um projeto cinematográfico e que serve perfeitamente como um dúbio caráter 
sígnico: corpo do personagem em transe, corpo nu da atriz numa plataforma política, que foi a 
escolha de se incorporar no Projeto Belair. Nunca, a expressão “de corpo e alma” coube tão 
bem a uma atriz entregue a personagens e a um projeto cinematográfico com óbvias propostas 
políticas. Em nenhum momento a presença de Ignez nesses filmes surge de maneira 
parcimoniosa, pois o que se tem na Belair é, verdadeiramente, um projeto de construção de uma 
atuação cinematográfica que ela, mais do que todos os produtores, tinha o pleno desejo de 
realizar. O nu de Ignez na Belair como projeto político também nos faz trilhar outras questões 
que o débauche e o corpo “odara” retomam. O corpo nu se torna na Belair um instrumento 
destituído de toda aquela ambiência de ascetismo moral que impregnava os quadros ideológicos 
típicos do cinema novo e da moral burguesa522, com sua filosofia ligada ao trabalho, à ambição 
material e à família. O corpo “odara” é, majoritariamente, a emanação de uma postura social 
extremamente alienada das questões “sérias” que permeiam a sociedade contemporânea: 
                                               
521 VASSE, op. cit. 
522 Para Nacache, A nudez completa não garante estabilidade ou presença do ator: “No cinema clássico, ela implica 
uma rápida desaparição, mal disfarçada por efeitos de sombras chinesas ou de fora de campo; rara, ela aparece 
ainda como a transgressão por excelência (...), e o desvendamento do corpo, saudável e esportivo (...) ou 
eroticamente comentado (...), acompanha o cinema até a modernidade” (NACACHE, 2012, p. 119).  
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desliga-se do mundo para atestar, através do corpo, a sua posição política. O “olhar para si 
mesmo” é o objetivo primeiro para esses personagens, o que nos ajuda a compreender como o 
discurso da contracultura toma corpo nesses filmes da Belair: “no centramento do universo 
ideológico em torno do próprio ego, do mundo pessoal, do ‘eu’ mais íntimo do autor”523.  
O erotismo da exibição da nudez que aflora das cenas de Helena Ignez na Belair 
tem que ser relativizado em proporção a outros exemplos no cinema marginal e fora dele. Ele 
é comedido em relação a Candeias, por exemplo, como em Zézero, em que o grotesco do sexo 
expõe corpos “jogados” na sujeira do lixo ou em A visita do velho senhor, analisado acima. E 
também, no que tange a ambiência contracultural, com seus recrutamentos e palavras de ordem 
– “faça, mostre, exiba, assuma, em relação à problemática sexual”524 – as exposições de Ignez 
podem ser consideradas menos ousadas: sua nudez não é total, retendo na sua fatura um naco 
do que pode ser ainda escondido mais do que exposto. Nessas cenas na Belair, seu corpo é 
revelador porque ainda há regiões não dispostas na imagem, há obstáculos (pouca luz, distância 
do enquadramento, roupa sumária, posição do corpo em relação à câmera). Já em relação ao 
cinema novo, por exemplo, a nudez e o sexo na Belair se mostrariam mais licenciosos, menos 
apegados aos regramentos morais da década de 1960.    
Godard acredita que o corpo nu do ator possui uma ligação com o eterno, o sublime 
e com o sagrado e que somos todos tocados pela evidência de sua luz. O nu é também 
inseparável de um certo estado de convulsão e uma inquietante ou apavorante sensação de 
convulsão de onde emana uma beleza indecifrável525. Na Belair Filmes, Ignez opera aparições 
da nudez conectada também a momentos em que o grotesco do sangue que jorra do corpo 
perfurado nos filmes de Bressane, contrariamente, verte para meandros onde o que se percebe 
é um corpo primitivo diante da morte monstruosa. O nu sacrificial já tratado (supra) encontra 
aqui o corpo nos estertores da morte, uma figuração que Ignez experimentou várias versões e 
modelos diferentes durante seus trabalhos no cinema marginal e na Belair. O corpo nu de Ignez 
nessa cena de morte passa ao largo de um erotismo no cinema, não preza pela já velha 
concepção que se tem sobre as atrizes que sofrem de um exibicionismo quase doentio. Não é o 
seu caso. Quando exposto frontalmente, seu corpo nu expressa uma radicalidade que perturba 
em vez de causar pudor pelo aspecto sensual, é um solo pedregoso, pois as fronteiras entre a 
desfamiliarização do corpo e a vulgaridade e o obsceno – nas palavras de Bazin – do corpo nu 
                                               
523 RAMOS, 1987, op. cit., p. 35. 
524 TEIXEIRA, 2011, p. 82. 
525 VASSE, op. cit. 
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exposto é tênue526. 
 
3.2 O continente e o seu conteúdo 
Na sua densa produção literária, nas epístolas que carregavam o arcabouço quase 
interminável de suas angústias interiores e nos pungentes relatos do exílio forçado que teve no 
Asilo de Rodez, Artaud se descrevia como um homem atormentado por um “mal corpóreo” de 
difícil apreensão. Era um homem em conflito consigo próprio através de um corpo descrito 
tantas vezes como que possuído por “abismos”, náuseas, fervores e queimaduras carnais e dos 
membros, acometido por uma fadiga de um corpo em carne viva que lhe parecia, por vezes, um 
pesado fardo (ARTAUD, 1991). Antonin Artaud era um homem possuído pela “dor”. Uma dor 
despedaçante que o perseguia e que foi figura presente na sua obra, “desde seus princípios até 
o seu final, [...] uma persistente continuidade, é a da dor corpórea projetada sobre a vida 
mental”527.   
Essa “dor” obsedante ocupava seu corpo, mas não só este. Por isso, a “dor” de 
Artaud tem que se escrita assim mesmo, com as aspas, pois era também redemoinhos ou 
cataclismos do seu espírito, um aniquilamento de um solo que, peremptoriamente, se fendia, 
erodido, sob seus pés. 
A dor atravessa Artaud o tempo todo, é a dor que instaura Artaud, que o move e o 
aprisiona. A todo momento, em seus escritos, a dor é invocada. Uma dor indefinida, 
A DOR, que não se prende a nada, não vem de nada, mas uma presença fiel:  
‘a presença 
de minha dor  
corporal. 
Dor plantada em mim como um recanto, no centro de minha realidade mais pura, 
nesse local da sensibilidade onde os dois mundos do corpo e do espírito se 
encontram...’.528 
                                               
526 É notório o fato de que com a passagem do tempo e com a maior banalização das imagens produzidas 
cotidianamente, a nudez vira quase “um fato a mais” entre as possibilidades mundanas de estar vestido ou não. O 
que torna essas cenas do nu vinculado à morte em Bressane e Candeias mais inquietantes é a postura quase médico-
científica de suas exposições. Essa postura científica e protocolar toma um ar de uma radicalidade quase 
inominável no filme de Stan Brakhage, The Act of Seeing with One's Own Eyes (1971). Brakhage mostra o cadáver 
nu de um homem numa mesa de dissecação no necrotério com uma distância, neutralidade e frieza formais quase 
sufocantes, comentando inadvertidamente as observações feitas por Vivian Sobchack sobre as representações 
cinematográficas que comentavam eticamente a morte como espetáculo: “ce qui est condamnable ce n’est pas la 
cruauté ou l’horreur objective du document (...) mais l’absence de justification morale ou esthétique faute de quoi 
l’image nous transforme em simples nécrophages". (o que é condenável não é a crueldade ou o horror objetivo do 
documento [...], mas a ausência de justificativa moral ou estética sem a qual a imagem nos transforma em simples 
necrófagos” (tradução nossa). Cf. RAMOS, Fernão P. Bazin espectador e a intensidade na circunstância da 
tomada. BOCC: Biblioteca Online das Ciências da Comunicação. Disponível em: 
http://www.bocc.ubi.pt/_listas/recursos.php. Acesso em: 05/ 02/ 2019. P. 7. 
527 TZARA apud VIRMAUX, op. cit., p. 9. Fragmentos presentes em ARTAUD, 1991, p. 22. 
528 COELHO, 1982, p. 39 – 40. 
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Esse corpo supliciado, que é consumido pela “dor”, possui um profundo sofrimento de um mal 
presente na sua vida. Se a “dor” era da alma e do corpo, esse mal não lhe era diferente. Não 
foram poucas as vezes que Artaud afirmou que sua sazonal impotência criadora provinha dessa 
“dor” e desse mal que, se descritos somente no seu viés corpóreo, nos parecem bem mais 
compreensíveis. 
Virmaux acreditava que esse mal cruel tinha uma essência que poderia chamar de 
gnóstica, uma espécie de mal fundamental, telúrico talvez, uma “visão da condição humana em 
uma perspectiva de contínuo dilaceramento [...]”, que “considera o universo em termos de 
dualismo e concebe a matéria – e, principalmente, o corpo humano – como essencialmente 
mal”529. Assim, esse mal pode ser substantivo e adjetivo, algo que Artaud podia ao mesmo 
tempo identificar como um ente existente e como qualidade constitutiva de sua matéria 
corporal. Artaud foi um dos poucos artistas que efetivamente viveu a sua dor, viveu a loucura 
e a insanidade, mas não está se falando aqui de uma enfermidade psíquica, mas sim de uma 
loucura que ele conseguia enxergar e viver e que os surrealistas foram capazes de somente 
materializar na sua obra em exterioridades, mas não viver os dramas na sua obra: Artaud os 
viveu intensamente530. Não era algo que Artaud desejasse conscientemente, era uma postura de 
vida que lhe era inerente: “Artaud não podia querer, não teve escolha: a dor era seu recanto. A 
dor era sua forma de ser e de chegar às coisas. De chegar a Deus, por exemplo, cujo acesso 
através do Nirvana está barrado; chega-se a ele através da dor.531” 
Essa “dor” tinha, por outro lado, alguns alvos exteriores aos seu corpo que eram de 
fácil identificação. A primeira foi a sua atribulada relação com as drogas, sobre a qual já 
tratamos acima. Contudo, há ainda algumas questões que se estendem nessa relação a outras 
conjecturas: Artaud exprimiu com toda a sua verve histriônica, com todo o seu fervor retórico, 
um ódio profundo e definitivo contra as leis francesas da época (anos de 1930 e 40) que 
tratavam dos drogados ou dos dependentes que estavam sob o cuidado do aparato do estado. 
Na sua “Carta ao Senhor Legislador da lei sobre os estupefacientes”, ele se opõe radicalmente 
às leis que impedem os toxicômanos de terem acesso livre às drogas nos estabelecimentos 
farmacêuticos, leis que davam, assim, aos legisladores ou médicos o direito de gerenciarem a 
vida pessoal do toxicômano, fazendo-o escravo das legislações. Artaud nunca se nomeou um 
                                               
529 COELHO, 1982, op. cit., p. 43. 
530 Ibidemp, loc. cit. 
531 Ibidem, p. 41. 
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toxicômano por prazer, ele se dizia um viciado532 pelas drogas em virtude de suas “dores 
físicas”, mas notam-se, aqui, momentos em que essa relação resvala ou tangencia a dubiedade.    
A lei sobre os estupefacientes põe nas mãos do inspector-usurpador da saúde pública 
o direito a dispor da dor dos homens; singular pretensão da medicina moderna, a de 
querer ditar as suas regras à consciência de cada um. Nem mesmo todos os balidos da 
carta oficial têm qualquer eficácia contra este facto da consciência: a saber, que, mais 
ainda que da morte, eu sou senhor da minha dor. Todo homem é juiz, e juiz exclusivo, 
da quantidade de dor física, e de vazio mental que pode francamente suportar.533 
 
Ele acrescenta que:  
Lucidez ou não, há uma lucidez que nenhuma doença me poderá tirar, é a que me dita 
o sentimento da minha vida física. E se eu perdi a minha lucidez, a medicina só tem 
uma coisa a fazer, é dar-me substâncias que me permitam recuperar o uso dessa 
lucidez.534 
 
Artaud quer, então, “recuperar” a sua lucidez através dessas substâncias, portanto tem 
consciência de sua dependência delas. O que é intrigante sobre sua relação com as drogas é qual 
a verdadeira relação dessa dependência com a fatura das obras, peças, textos e cartas escritas 
por Artaud durante quase toda a sua vida profissional mais ativa.  
Outra questão que parece imperiosa e que move a relação de Artaud com as drogas 
era o fato de ser um homem dividido entre as frustrações de uma carreira teatral marcada por 
privações de ordem econômica e por uma incompreensão dos homens do teatro a respeito de 
suas peças e de seus projetos teatrais. Talvez essa “dor” tenha sido a que mais levou Artaud a 
declarar o ódio aos homens – sejam eles médicos, produtores teatrais, artistas – e ter relegado 
sua vida a um isolamento, sobre o qual suas cartas a tantos destinatários diferentes só mostram 
uma faceta potente: a visceral necessidade de Artaud de explicar suas ideias, de conceituá-las 
claramente, reiterar pontos que talvez se mostrassem obscuros. Artaud foi um homem 
atormentado pela sensação destruidora de “estar falando sozinho”. 
 Não é então de se estranhar o fato de que nos textos sobre o Teatro da Crueldade 
ele refaça explicações em outros termos, use metáforas, se apodera de exemplos de outros 
teatros nacionais (o teatro de Bali foi importante neste quesito) e retome pontos de difícil 
apreensão. Ele tinha uma noção plena do seu isolamento, da incompreensão que rodeava suas 
                                               
532 Em uma carta a Jean-Louis Barrault, ele afirmara que “Quanto a mim, tenho a intenção de me recolher durante 
algum tempo, e de tentar expulsar, enfim, os vícios que me paralisam”. GUINSBURG, TELESI, NETO (Orgs.)., 
op. cit., p. 126. 
533 ARTAUD, 1991, op. cit., p. 28 – 29. 
534 ARTAUD, 1991, op. cit., p. 29 - 30. 
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ideias, por isso retomava projetos e ampliava conceitos e exemplos. Assim, sua obra toda foi 
de uma didática quase irretocável, não que seja de fácil apreensão, mas nota-se 
indefectivelmente a urgência e a energia dispensadas por Artaud para se fazer compreendido.  
Por isso, suas teses sobre o Teatro da Crueldade e sobre a peste, potentes relatos 
de um projeto de vida, aparecem em tantos momentos de sua obra, em diferentes contextos e 
com diferentes acepções. No que tange os objetivos deste trabalho, esses dois conceitos são 
profundamente importantes para compreendermos como eles impregnaram a fatura teatral e 
cinematográfica após a morte de Artaud, com qual grau de pureza ou deslocamentos seus textos 
influenciaram os teatros que tiveram um poder de manifestação formal no jogo atoral de Helena 
Ignez na sua fase experimental.  
A questão da crueldade e em que pontos ela tangencia o trabalho do ator parece 
estar numa areia movediça de termos que ora nos carregam para “ações” exasperadas, temas 
excessivos ou extraordinários e estados culminantes da alma, ora nos falam de que  
esta crueldade nada tem a ver com o sadismo ou derramamento de sangue, ou, pelo 
menos, não tem a ver exclusivamente”; [e] “do ponto de vista do espírito, crueldade 
significa rigor, diligência e decisão implacáveis, determinação inflexível e absoluta”, 
“no sentido duma dor sem cuja necessidade inelutável a vida não poderia continuar, 
[porque] o mal é permanente.535  
 
Essas duas teses essenciais da obra de Artaud, a crueldade e a peste, são como que pilares 
fundamentais do seu pensamento, pedras de toque de sua encenação e de suas concepções do 
jogo atoral. Dentro dos meandros da crueldade, a palavra horror para Artaud - um dos seus 
elementos cruciais -, tem uma acepção singular: o sentido adotado é mais lato, e não 
restritamente objetivo, como no senso comum se dá sentido ao termo. A crueldade pura, 
filosoficamente falando, significa um rigor estrito, uma implacabilidade do termo que nos 
carrega ao sentido do absoluto: uma crueldade imanente na evolução do ator, que pode ou não 
aplicar gestualidade agressiva ou mortal, mas não necessariamente. Artaud luta contra o nível 
raso da nossa vida psicológica e social, por isso o horror pode tomar também figurações de 
pesadelos, da violência e da insanidade. Torna-se, então, salutar lembrar a frase esclarecedora 
de Artaud sobre a crueldade: para aqueles que pensam que a crueldade somente se relaciona às 
questões do sádico, do horror e do sangue, é útil lembrar que ela “não foi introduzida à força 
no meu pensamento, sempre aí viveu, o que tive, foi de me tornar consciente dela”536. 
                                               
535 ARTAUD, 1996, op. cit., p. 99 - 101. 
536 ARTAUD, 1996, op. cit., p. 100.  
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Obviamente, a questão da crueldade e do horror chegaram à Belair, e Fernão 
Ramos537 foi um dos teóricos brasileiros que aproximaram o horror do cinema marginal com 
as concepções artaudianas: “O corpo humano parece ser um local especialmente atraente para 
a construção da imagem do abjeto. Seus orifícios e as substâncias que com eles se relacionam 
são exploradas no sentido de significar o aversivo”. O horror toma uma conformação nesses 
filmes de corpos que se deixam levar pelas necessidades fisiológicas, não sendo raro encontrar 
cenas de defecação, excrementos, corpos levados a interagir com lixo, que faz com que essa 
superfície corporal atinja um nível próximo de um tratado teratológico: tornam-se seres 
monstruosos. Já Francisco E. Teixeira (2011) acredita que a lógica da crueldade do cinema de 
Bressane carrega afinidades com o cinema da crueldade artaudiano, com suas intensidades 
aguçadas, com sua “celeradez” que trespassa a linguagem e que vai além da figuração do ator, 
impregnando toda a estrutura das relações que fazem os personagens interagirem: uma 
violência não só na imagem, mas que carrega o dispositivo. Os filmes de Bressane estão 
imantados das intensidades desmesuradas, do que é interação humana excessiva, do fait divers 
de comportamentos desviados, “do espírito em sua cumulação, da crise e do transe, como plano 
que a arte-pensamento traça para desabstrair o mundo, para repovoá-lo de novos sentidos e 
combinatórias de um devir mundo”538.    
Para Artaud, a ação externa do ator, levada a níveis exasperados, é a crueldade, a 
própria crueldade. Assim, a ação no palco será um processo terapêutico espiritual inesquecível. 
Esse processo sinestésico de atingir os sentidos através de golpes concretos era a plataforma 
formal principal que movia a crueldade no teatro: “saindo da esfera das paixões susceptíveis da 
análise, tencionamos utilizar as qualidades líricas do actor para manifestar forças externas e 
fazer [...] com que a natureza volte a participar integralmente no teatro [...]”539. Ao tentar fazer 
com que o teatro se abstraia de ações ligadas à “realidade”, Artaud queria que o teatro se 
aproximasse de um “real” implacável, devorador, incandescente.      
O Teatro da Crueldade criaria uma metafísica do gesto, que o distanciasse de uma 
psicologia decifrável, gesto que procuraria por um liame entre a metafísica e o “real”, através 
de ideias que o próprio teatro se desacostumou a veicular – ideias invulgares – e que ligam a 
crueldade aos ritos, à magia, à “Criação”, que Artaud certamente viu em sua plenitude na 
apresentação do Teatro de Bali em 1931. O gesto do ator, visto imanentemente, deve se abstrair 
                                               
537 RAMOS, 1987, op. cit., p. 118. 
538 TEIXEIRA, 2003, op. cit., p. 32. 
539 ARTAUD, 1996, op. cit., p. 85. 
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de um “realismo” para ser transgredido “pela composição de uma linguagem não imitativa ou 
convencional. O gesto do ator não pode submeter-se a nenhuma ordem discursiva pré-
estabelecida, mas, ao contrário, compor uma linguagem inaugural, espécie de hieróglifo vivo 
para ser decifrado pelo espectador”, por isso Artaud pregava que o ator “cruel” devesse executar 
um ato verdadeiro se engajando numa “realidade” primária, arquetípica ao substituir o 
inconsciente da crueldade pela motivação gestual externalizada540. 
Essa obsessão de Artaud pela metafísica de um gesto transgressor, um “corpo 
novo”, passa por uma re-educação do jogo do ator: para reconstruir o corpo, necessitava-se 
atingir o organismo541. No texto A evolução do cenário, Artaud fala de uma encenação que 
precisa se jogar inteiramente no palco e convencer o espectador de que tudo ali está em jogo: 
seus sentidos em convulsão. Assim, essa encenação o fará chegar a um “grito” (catarse?)542. 
O ator para Artaud não possui um limite demarcado no que tange a amplidão do 
jogo, a extensão do gesto, pois “Tudo o que é acção extrema, levada além de todos os limites, 
que o teatro tem de ser reconstruído”543. A “metafísica do gesto” falava de uma expressão 
corporal que carregava o teatro para uma exasperação do espetáculo. Isto quer dizer que os 
elementos materiais objetivos ligados ao jogo atoral estarão lá, todos presentes: “gritos, 
gemidos, aparições, surpresas, “golpes de teatro” de toda a casta, a beleza mágica do vestuário 
inspirada em certos modelos rituais; [...] beleza encantatória das vozes, [...] ritmo físico dos 
movimentos [...]”544. Um corpo-hieróglifo, com status de signo legível e que reproduza 
símbolos traduzíveis e meticulosos. Esse corpo-hieróglifo não deve reconduzir o gesto aos 
meandros da linguagem verbal, numa atitude de submissão. O gesto deve carregar na sua 
poética ideias que o constituem, não psicológicas ou herdeiras do psicologismo do “velho teatro 
dramático e realista”. O processo de um teatro terapêutico que cura pelos estados exteriores que 
transmite545. 
Artaud concebia o ator com um corpo atormentado e, já que materializava no seu 
próprio cotidiano o ator que sempre almejava alcançar no teatro, ele emulava em si mesmo o 
sofrimento e o tormento que efetivamente o acometiam, num amálgama entre a arte, o teatro e 
                                               
540 ARTAUD, 1995, op. cit., p. 18. Cf. também WORTHEN, William B. The idea of the actor. Princeton: Princeton 
University Press, 1984. P. 157. 
541 VIRMAUX, op. cit. 
542 GUINSBURG; TELESI; NETO (Orgs.), op. cit.  
543 ARTAUD, 1996, p. 84. 
544 Ibidem, p. 91.  
545 ARTAUD, 1996, op, cit., p. 79. São as ideias da poesia, expressas sem palavras, “(...) esta ideia mágica 
elementar, que a moderna psicanálise adoptou, e que consiste em realizar a cura dum doente pelo processo de o 
fazer assumir as atitudes exteriores do estado ao qual se pretende reconduzi-lo”. 
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a vida ... sua vida: “O sofrimento pessoal existia, mas ele o representava para si, procurando a 
plenitude do seu sofrimento. Artaud disse a si mesmo: sou eu que representarei Artaud”546. O 
ator que Artaud fez de si tem íntimas semelhanças com o ator “cruel” do seu teatro, já que este 
operaria figurações com excessiva expressividade, o gesto alcançando seu máximo grau de 
intensidade, ultrajando o público, fugindo do “drama” para atingir “estados da alma”. Essa 
teatralidade do ator para Artaud foi inúmeras vezes relatada como presente no seu cotidiano, 
nos momentos em que ele, inesperadamente, exibia nas suas interações pessoais todo esse 
histrionismo, ilógico às vezes, que levaria aos palcos. Portanto, a crueldade e a “dor” são 
elementos na obra e vida de Artaud que migrariam para o cinema e o teatro produzidos 
posteriormente, elementos que estarão presentes na Belair na agonia de seres em conflito, não 
somente consigo próprios, mas com o corpo social materializado pela censura, pelos 
instrumentos panópticos de coerção, pela violência dos porões da tortura e pelas perseguições 
implacáveis, estas tão intensamente conhecidas pelos artistas brasileiros durante a ditadura 
militar quanto por Artaud, na sua vida de doente mental encarcerado. 
A crueldade e a dor se materializam nos filmes marginais e na Belair por um mal-
estar, algo indizível, dilacerante, sem nome ou definição, que permeia a encenação desses seres 
em constante vômito ou chafurdar pelo mundo de detritos dessas cidades. A maneira como 
esses personagens estão no mundo, sua relação com os objetos que os rodeiam, tudo é feito com 
um estranho e deplorável senso de desprendimento, de uma distância do protocolo que os 
transformam, eventualmente, em seres-animais. Seus modos os aproximam da animalização, 
do descontrole dos sentidos e das funções fisiológicas: tudo é uma experiência da “dor”. São 
encenações e gestos que resgatam a possibilidade desses filmes de darem conta das figurações 
da “dor” no seu poder ontológico: como, então, figurar a “dor”? 
 
3.2.1 O corpo poroso 
A maneira como o corpo de Helena Ignez iria figurar os estados exacerbados da 
crueldade artaudiana, a “dor” e os seus conflitos internos produzidos em plataformas gestuais 
externas é resultado de uma interface criativa que ela implementou em relação a algumas 
produções teatrais e cinematográficas modernas, da nouvelle vague aos cinemas 
experimentalistas. Se tomada como um corpo teórico único, a herança artaudiana deixada nos 
cinemas modernos pós-segunda guerra mundial é profunda, multiforme e fruto de debates sobre 
                                               
546 VIRMAUX, op. cit., p. 24. 
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a fidelidade aos seus princípios ou, pelo contrário, a sua completa subversão. Cabe sempre, 
então, ao falarmos de Helena Ignez na Belair, guardar sempre este ponto de referência em 
mente, mas saber que as ambiências criativas do cinema marginal brasileiro carregam 
plataformas estéticas que lhes são peculiares, e a Belair não somente as replica, mas intensifica-
as. 
O corpo de Helena Ignez assume, em inúmeras figurações na Belair, um dispêndio 
ou exaurimento de suas energias vitais através de uma série de momentos em que ela permite 
expelir de seu corpo matérias ou fluidos interiores. Seu corpo possui também outra 
característica que o leva a um limite extremo sua matéria física como estatuto de invólucro, de 
armadura: ele possui uma porosidade, uma permeabilidade, que não permite que as suas 
matérias, as secreções, os fluídos e/ ou até mesmo alimentos ou bebidas semidigeridos 
permaneçam no seu interior, gerando o grotesco da figuração. Um continente pouco confiável 
na (aparente) simples tarefa de confinar nos seus territórios internos os conteúdos que lhe fazem 
parte, rompendo com o frágil equilíbrio homeostático do corpo desses atores e atrizes do cinema 
marginal e da Belair Filmes. 
Este trabalho parte da hipótese que os temas, os princípios figurais e as vertentes 
criativas das artes se relacionam num complexo processo de multi-influências, diálogos 
criativos e migração de temas que não somente transgridem as fronteiras entre as matrizes de 
linguagem (som, imagem, verbo), mas também entre os meios (mídias) possíveis (teatro, artes 
visuais, literatura, música)547. Portanto, como esse espalhamento de fluidos e líquidos se 
materializaria graficamente nas imagens desses filmes? Como Helena Ignez figuraria o 
transbordamento de matérias ou fluidos corporais ou alimentos semidigeridos? Há uma pletora 
de momentos em filmes marginais brasileiros em que gestos alegóricos dão conta de tornar 
gráficos programas estéticos definidos. Para se figurar a total ausência de direcionamentos 
claros, a resistência a um estado de exceção, deambulações sem objetivos, usam-se gestos de 
espalhamento: derramar, disparando ou ejetando líquidos em locais inapropriados ou em outras 
pessoas, atirar com revólver para direções erráticas, jogar lixo ou qualquer objeto para fora dos 
seus lugares corretos, cuspir líquidos, secreções ou fluidos no rosto de outras pessoas, cuspir 
comida semidigerida, babar vômitos ou sangue. Obviamente, há algumas pequenas variações 
                                               
547 Surge, então, como sugestiva ou até como indicador de um movimento amplo de pensamento, a oração inserida 
no livro Antonin Artaud, de Teixeira Coelho, quando ele descreve a incompreensão que acomete muitos dos 
trabalhos atribuídos a ele e posteriores à sua morte. Na verve antropofágica que ora se difundia no Brasil, Coelho 
(1982, p. 9, grifos nossos) afirma que em “relação a este país, eu já estava também acostumado com a operação 
de deglutição apressada e regurgitamento acelerado de palavras de ordem, poéticas ou outras, em vigor no 
momento ‘lá fora’”. 
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desses espalhamentos, mas considera-se que a lista acima dê conta do programa básico de tais 
figurações. 
Bernardet548 afirma que, nessas figurações, as fronteiras entre esses personagens e 
o espaço exterior não são firmemente estabelecidas; não há demarcações claras entre o interior 
do corpo e o mundo circundante, transformando o corpo do ator num invólucro de plástico, 
facilmente perfurável, organismo que deixa vazar, de maneira absolutamente repulsiva, suas 
matérias interiores. A ação de espalhamento 
não se volta para um ponto preciso, espalha-se [fluido, secreção] a esmo pelo mundo 
afora, é difusa. [...] A água sai [...] em todas as direções, espalhando-se 
desordenadamente pelo mundo sem um ponto fixo, sem a força de uma direção; [...] 
não tem demarcação, não tem fronteiras. [...] Ao limite dessa ausência de limites é o 
total espalhamento, o desaparecimento, a morte.  
 
Há alguns momentos sugestivos no cinema marginal e na Belair em que pessoas disparam (com 
armas de fogo) nas suas vítimas, mas, estranhamente, elas preferem fazê-lo para lados opostos, 
contrários, absurdos até, ou, na cena do creme de barbear em O bandido da luz vermelha, 
Jorginho (Paulo Villaça) espalha o creme além do seu rosto, primeiro sobre o espelho do 
banheiro, depois no seu entorno. O gesto de espalhamento do bandido aqui é exemplar, pois ele 
primeiro olha para sua imagem no espelho e “borra”549 sua imagem com o creme de barbear, 
bloqueando-a de uma visibilidade “limpa”, “clara”, e depois começa a borrifar creme no seu 
entorno, distribuindo o líquido pelo mundo. A leitura que Bernardet faz da cena é minuciosa, e 
qualquer alusão aqui seria injusta com o texto original, tal a sua precisão de descrição e análise 
do espalhamento. Toma-se, aqui, portanto, essa cena do espalhamento em O bandido da luz 
vermelha como uma cena inaugural no cinema marginal do tema do espalhamento que irá 
frutificar plenamente na Belair. 
O espalhamento nas figurações de Helena Ignez se dá numa fatura distinta de Paulo 
Villaça. Neste caso, ela instaura uma série de momentos de seu jogo em que seu corpo não 
possui interioridade ou exterioridade demarcadas claramente; suas fronteiras, difusas, não 
conseguem conter essas secreções ou materiais internos que, desgovernados, espalham-se pelo 
mundo. Há um esforço seu em exibir elementos da essência humana que são da parte do 
                                               
548 1991, op. cit., p. 166. 
549 Esta cena da dispersão do creme de barbear espalhado sobre o espelho seria um questionamento da objetividade 
da imagem, negação ou afirmação segundo Bernardet (1991). Cena que nos remete ao filme Rien que les heures 
(Alberto Cavalcanti, 1926) em que um jovem espalha espuma sobre a lente da câmera, “bloqueando a imagem”, e 
pondo em xeque toda a presunção documental da imagem fílmica. Cf. também XAVIER, 1993a, op. cit., p. 92 – 
93. 
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repudiável, do inaceitável, em termos de aceitabilidade social, que o grotesco da cusparada no 
prato e em Vidimar (Otoniel Serra) só exacerba. Essa plataforma do repudiável é um ethos550 
de sua corporalidade (e não somente dela) que Helena Ignez carrega nesses seus trabalhos 
experimentais, um certo controle – ou sua total falta – do seu corpo que se externaliza pelos 
seus movimentos e atitudes.   
Imagens 158 e 159: A saliva e o seu espalhamento. 
 
 
Fonte: Copacabana, mon amour (Rogério Sganzerla, 1970). Produção: Belair Filmes. 
 
O tema dos espalhamentos e do corpo poroso é uma herança de longa data do 
naturalismo atoral que substituiu o homem abstrato, mítico e metafísico por um homem 
fisiológico, um organismo palpável. Damour551 ressalta que o naturalismo no cinema trouxe 
para o primeiro plano atores que transpiram na tela, que se cansam, comem, espirram, 
evidenciam reais dores físicas e mostram esse extrato corpóreo arrebatador. O que os cinemas 
experimentais fazem é exacerbar a fatura, incluir nessa “fervura” de ingredientes as secreções 
                                               
550 Sobre o ethos da corporalidade, cf. CORDEIRO, Marcelo. A imagem do ator - a construção do ethos ficcional. 
Belo Horizonte: UFMG, 2012. 
551 DAMOUR, 2016a, op. cit. 
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ou fluidos corporais que dão o tom abjeto a tantos filmes experimentais. Torna-se necessário 
para a figuração experimental de Ignez acrescentar procedimentos no seu jogo que ajam de 
maneira impactante sobre a percepção do espectador, reconhecendo os elementos do grotesco 
como importantes neste intento. Artaud pretendia incluir no seu teatro uma “(...) ação, uma 
imagem que abale o organismo até às profundidades e que deixe uma cicatriz indelével”552 no 
ator e no espectador, algo que as figurações de Ignez na Belair apresentam com metodologia 
minuciosa. 
Quando se afirma, supra, o processo de multi-influências de temas e figurações que 
migravam de mídias e matrizes, é importante ressaltar também que o espalhamento e seus 
contrários, os confinamentos ou a concentração de fluidos, líquidos ou secreções já se 
encontravam em plena ebulição criativa nas artes visuais na década de 1960. O tema plástico 
do espalhamento - a questão da porosidade do continente que não consegue manter o seu 
conteúdo restrito dentro das suas fronteiras -, foi recorrente nas artes plásticas e nas vertentes 
neoconcretas de artistas brasileiros como Lygia Pape e Cildo Meirelles. Experimentou-se nas 
artes plásticas no Brasil com uma série de instalações, ready-mades, happenings, foto-
experimentações e “ambientes” montados em exposições, galerias e museus, sobre temas que 
lidavam com materiais contidos em receptáculos ou derramamentos de líquidos e 
respingamentos de águas ou outros líquidos que dialogavam de forma profícua com os filmes 
marginais e, principalmente, com as figurações de Helena Ignez na Belair Filmes. O ideário do 
invólucro que tenta conter seu material esteve presente na eclética obra de Lygia Pape, uma 
escultora, pintora, cineasta e artista multimídia brasileira. Sugestivos também são as instalações 
que o artista multimídia Cildo Meirelles produziu no final dos anos de 1960, interagindo de 
maneira reveladora com as questões do espalhamento no cinema brasileiro experimental.   
Imagens 160 a 164: Continentes e conteúdos nas artes visuais. 
      
                                               
552 ARTAUD, 1996, op. cit., p. 75. 
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Fonte: Roda dos prazeres (Lygia Pape, 1967)/ Desvio para o vermelho: Entorno (Cildo Meirelles, 1967 - 1984)/ 
Ambiente “Desvio” (Cildo Meirelles, 1967).   
 
Muitas dessas instalações trazem estes motivos da vermelhidão (sanguínea?) absoluta, ora 
tentando manter sob controle seu conteúdo, como a instalação de Pape, ora contra um fundo 
monocromático, ou um recipiente que persiste em não conter o líquido no seu interior. Não se 
pode deixar de notar nessas obras, com os temas dos respingos ou derramamentos de “líquido 
vermelho”, o fato de que, na sua fatura, dialogam com as figurações constantes em filmes como 
Matou a família e foi ao cinema, A família do barulho e Cuidado, Madame sobre o tema da 
tortura física que relega o corpo do torturado a um invólucro permeável de sangue e fluidos, 
num estrito processo de ecoização de figurações. Essa influência “em rede” que essas obras 
instauram com as figurações experimentais do ator no cinema marginal ou na Belair, em vez 
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de ser uma interpretação finalista, fechada, que dá conta de toda a sua amplitude de influências, 
evidencia que havia no neoconcretismo nas artes um grupo de pesquisas em progresso em que 
os procedimentos engendrados propunham “leituras abertas”; em vez de temas impostos pode-
se falar aqui de sentidos propostos; em vez de métodos excludentes, propõem-se aqui um 
transporte de relações de sentido e estratégias experimentais que se dirigiam para um campo 
em comum que o cinema e as artes plásticas ocupavam. Esta tripofobia engendrada por todas 
essas figurações do espalhamento ou do derramamento evidencia uma estratégia analítica que 
foi comentada por Coutinho553 sobre a obra de Cildo Meirelles. Ela afirma que a análise que 
tenta fazer com a obra deste artista, em vez de “engendrar sentidos”, propõe “descrever as 
estratégias e os procedimentos engendrados pelo artista em sua obra”. Pois bem, se para a autora 
os procedimentos e estratégias são mais importantes que o “sentido”, tenta-se aqui então afirmar 
que elas “engendram” campos de pensamento em comum, evidenciam um transporte de 
procedimentos, figurações e temas que se movem, de maneiras e amplitudes maleáveis, através 
da produção artística neoconcreta e das artes experimentais dos anos de 1960 - 70, 
desembocando nesses derramamentos e respingos teatrais e cinematográficos. 
Torna-se, então, premente, citar outras produções de artefatos de várias matrizes 
que Lygia Pape promoveu, numa explosão na fatura de sua arte a partir de experiências que 
levavam o artefato a “espaços abertos” e que implementavam profundas interações com o 
espectador/ participante: a obra Trouxas ensanguentadas (Lygia Pape, Museu de Arte Moderna 
– RJ, 1969) chegou a criar uma comoção no público nas suas três exposições nos anos de 1969 
e 70, quando  
 
os materiais haviam se expandido. ‘Havia sangue, pedaços de unhas, saliva, cabelo, 
urina, merda, meleca, ossos, papel higiênico. Modess, pedações de algodão usados, 
papel úmido, serragem, restos de comida, tinta, pedaços de filme (negativos)’. Na 
terceira, em Do Corpo A terra, as trouxas atraíram um grande público, e [...] criaram 
uma ‘tensão insuportável, o que acabou provocando a intervenção do Corpo de 
Bombeiros e, a seguir, da Polícia’554. 
 
                                               
553 Cf. COUTINHO, Sylvia Ribeiro. O desvio de Cildo Meireles: um modo de estar no mundo contemporâneo. 
Rio de Janeiro, Arte & Ensaios, Programa de Pós-Graduação em Artes Visuais/ Escolas de Belas Artes, UFRJ, n. 
18, julho de 2009, p. 86 – 91. 
554 QUINTELLA, Pollyana. Violência como drible discursivo: arte brasileira na ditadura. Revista (Online) Usina, 
n. 18, maio de 2015. Disponível em: https://revistausina.com/18-edicao/violencia-como-drible-discursivo-arte-
brasileira-na-ditadura/. Acesso em: 25 de janeiro de 2019. 
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O artefato de arte se relaciona com o espaço da tecnologia do cotidiano e dos espaços urbanos, 
retendo na sua fatura esses materiais que explicitam procedimentos de espalhamento, sendo que 
esses nos remetem, majoritariamente, a uma certa ideia de “violência”.  
Para deixar ainda mais explícita esta interação de procedimentos e estratégias entre 
obras de artes de diferentes matrizes, temos que analisar a abertura dos créditos do filme 
chamado Nosferatu no Brasil (Ivan Cardoso, 1971). Numa cena que é uma graficalização 
alegórica dos derramamentos de sangue durante o seu filme, o cineasta Ivan Cardoso montou e 
inseriu uma instalação ou performance que é a materialização do diálogo entre cinema e artes 
plásticas, entre os receptáculos e instalações de Lygia Pape e Cildo Meirelles e os 
transbordamentos de fluidos e sangue que inundaram os filmes experimentais brasileiros dos 
anos de 1960 e 70.   
Imagens 165 a 168: O invólucro perfurado em Nosferatu no Brasil. 
  
  
Fonte: Nosferatu do Brasil (Ivan Cardoso, 1971). Produção: Quotidianas Kodaks. 
 
O plano dura aproximadamente 70 segundos: temos na imagem um objeto impossível de se 
identificar, pois parece um artefato circular de cor escura contendo tinta viscosa vermelha 
coberta por material emborrachado flexível, colado numa parede. O interessante é que Cardoso 
pintou este objeto de tinta preta já pensando em transformá-lo numa performance. Entra no 
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quadro uma mão e corta o “saco” com uma lâmina, saindo dele um líquido avermelhado espesso 
e viscoso que se espalha pela parede e pelo chão, revelando, no meio de seu percurso, os créditos 
iniciais com o título do filme. O realizador considerava essa performance na abertura de 
Nosferatu do Brasil como uma verdadeira obra de arte plástica que foi enaltecida pelos poetas 
concretos e pelo escritor e jornalista Torquato Neto, que usou as imagens da performance para 
ilustrar a contracapa da Revista Navilouca555. 
O tema do corpo poroso e os transbordamentos de sangue pulularam em figurações 
de atores brasileiros na época que esse trabalho foca mais intensamente, anos 60 e 70, 
figurações que estão no arcabouço do realismo grotesco, com sua cultura “invertida”, de um 
corpo entre o prazer e o desgoverno, entre suas manifestações que oscilam entre o “alto” e o 
“baixo”, o “sagrado” e o “profano”, “limpo” e “sujo”, entre outras ações pendulares556. O 
realismo grotesco redime os aspectos tidos como “vulgares”, desprezados pela alta cultura, 
utilizados aqui como material que causa o choque e o desconforto. Os filmes que apresentam 
essas perfurações do corpo, ou o corpo incapaz de manter nos seus arcabouços seus fluidos 
internos, o fazem em faturas diversas, ora o derramamento se dá mediante perfurações do corpo 
(Imagens, A mulher de todos), ora são atores que figuram esses espalhamentos, expulsões (de 
comida semidigerida em Copacabana, mon amour) ou derramamentos usando garrafas, 
cuspindo ou babando fluidos corporais, provocando ou não vômitos (ver supra a figuração do 
vômito no filme Sem essa, Aranha).   
Imagens 169 a 172: Derramamentos, expulsões, espalhamentos. 
      
                                               
555 Houve uma edição única da revista, com coordenação editorial de Torquato Neto e Waly Salomão, publicada 
após a morte de Torquato, em 1974. 
556 Sobre o realismo grotesco de Mikhail Bakhtin, veja infra o capítulo sobre o grotesco e o cafona nas figurações 
de Helena Ignez. Cf. COSTA, Flávia Cesarino. O primeiro cinema. Rio de Janeiro: Azougue Editorial, 2005. P. 
11. 
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Fonte: A mulher de todos (Rogério Sganzerla, 1969). Produção: Servicine, Alfredo Palacios e A. P. Galante/ 
Assuntina das Amérikas (Luiz Rosemberg Fo., 1976). Produção: Lente Filmes; Bang Bang Filmes; Luiz 
Rosemberg Produções Cinematográficas/ O jardim das espumas (Luiz Rosemberg Fo., 1970). Produção: 
Multifilmes S.A.; Cavídeo Produções, Comércio e Locação de Filmes Ltda. – ME; Andrade, Sônia; Fernandes, 
Marianita de Avellar; Bittencourt, Blay/ Copacabana, mon amour (Rogério Sganzerla, 1970). Produção: Belair 
Filmes. 
 
Há um certo rebaixamento do corpo nos filmes marginais e na Belair, um 
rebaixamento da ordem animal: de seres constituídos por cultura nos transformamos em seres 
constituídos pela figuração da animalidade. Essa dimensão animal dos derramamentos de 
sangue e de saliva tenta dar conta da figuração do inominável que circula esses seres em 
dilaceramento corporal. Persiste nos filmes marginais e na Belair uma propensão 
autoconsciente de um mundo constituído pela materialidade coprológica do corpo dos atores, 
fazendo com que estes deambulem pelo lixo, por acumulações de detritos misturadas a matérias 
comestíveis ou não, ou, como na cena de Barão Olavo, quando Rodolfo Arena deglute algo que 
parece brotar do chão do seu quintal: ingestão da terra por um corpo composto por vermes. 
Abre-se o caminho para algumas considerações feitas sobre a questão do irracionalismo e do 
não representável que permeiam as artes pós AI-5 no Brasil. 
Esse irracionalismo utiliza-se do desespero, do irrepresentável, da animalidade do 
corpo e do niilismo fruto da inquietação frente à atmosfera irrespirável após o golpe de 1964, 
marcada pela impotência e inércia, pela violência das atrocidades perpetradas pelo poder 
vigente. A situação de irrefreável absurdo que grassava no país surgia como única plataforma 
possível que Helena Ignez poderia emular alegoricamente: tentava-se experimentar com o jogo 
do ator numa tentativa de dar conta da modificação dos estatutos da arte, ou o que isso pudesse 
significar. Chega-se a um mundo que se torna intraduzível como signo, fazendo com que Ignez 
produza um jogo que nada exprime, pela distância entre o gesto ou postura produzidos e a sua 
referência no mundo “real”: 
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A representação marginal parece poder acreditar na possibilidade da expressão de 
sentimentos extremos sem o intermédio da articulação do concreto em linguagem. O 
que Jacques Derrida, em seu livro sobre Antonin Artaud, coloca como sendo o ‘fim 
da representação, mas também representação originária’ encontra plena 
correspondência na análise de como se configura a representação no Cinema 
Marginal. Trata-se de um trabalho mimético que tenta nos remeter a um ‘espaço’ 
inacessível à palavra ou à imagem articulada. Os limites se delineiam claramente e a 
expressão pura é o que se almeja no horizonte. O discurso clássico que ‘nomeia’ deve 
ser abandonado para que se possa atingir o universo dos extremos, aquém da 
representação. Este universo é fugaz e existe somente enquanto tenciona, dilacera e 
fragmenta o médium utilizado para exprimir.557 
 
Assim, Ignez toma posse de práticas descontrutivas (a figuração do looping supra surge como 
exemplo) e transgressões figurativas que, “pelo aparente despropósito, pela antecipação 
frustradora do desfecho ou pela incômoda ausência [de um], marcam a presença de uma 
interrogação radical quanto ao sentido de suas representações”558. 
 
3.2.2 A figuração da “peste” 
Para Artaud, o estado ideal do ator era materializado por uma dinâmica corporal de 
um ser em eterno tormento, com figurações transgressoras, hostis, que denotam um mundo 
transformado no teatro. Um ator com uma sinceridade vital mais poderosa do que suas próprias 
convicções559. Não é, então, fortuita a menção feita por Artaud aos atores expressionistas, como 
Konrad Veidt, o ator que interpretou o Dr. Caligari no filme de Robert Wiene, por “uma tensão 
interior e exagero na exteriorização”560 que vertia no senso pelo absoluto. Ele desejava que o 
ator de seu teatro atingisse um patamar que estivesse além das formas e, embora violentando-
as, no entanto, “por detrás delas e através da sua destruição, atinge tudo o que sobrevive às 
formas e que é causa de que permaneçam”561, pois, para Artaud, a peste tinha entranhado nelas 
uma faceta revelatória.  
Esse ator carregava um arcabouço de ideias violentas, conteúdos do inconsciente 
que não são cotidianamente acessíveis ao espectador comum, conformado a uma ordem social 
esmagadora. Um ator que se arrisca em figurações da loucura como uma espécie de antídoto: 
A experiência da loucura e da desordem dos sentidos, mais ou menos profundamente 
adquirida [...], que toca certas tentações míticas, sublinha claramente o preço que um 
artista deve muitas vezes pagar para conquistar um consentimento e dobrar ideologias 
escravizantes. (BATTCOCK; NICKAS, 1984, p. 125 – 126).  
                                               
557 RAMOS, 1987, op. cit., p. 112 – 113. 
558 LYRA, op. cit., p. 37. 
559 Cf. Carta a Gaston Gallimard in: ARTAUD, 1995, op. cit. 
560 ASLAN, op. cit., p. 254. 
561 ARTAUD, 1993, op. cit., p. 14. 
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Artaud concebera o corpo do ator como um princípio dinâmico que rejeitava a 
ordem social estabelecida, ordem esta que está em profunda crise no final da década de 1960 
no Brasil, e que as pesquisas atorais de Helena Ignez irão, em muitas produções do pós AI-5, 
figurar como uma manifestação da “peste”562. Se levarmos em conta a plástica da figuração da 
“peste” feita na Sorbonne, comentada e descrita (supra) por Anaïs Nin, Artaud a concebia não 
como o resultado de um projeto artístico, mas como uma experiência verdadeiramente vivida. 
Estávamos nos meandros de um ator convulsivo, em figurações viscerais, em verdadeiras 
“performances da dor”563. Não era somente o Brasil que estava em crise no momento das 
produções marginais e da Belair, havia também uma crise do corpo do ator, um corpo que não 
desejava a sua conformação à ordem social de país com uma profunda crise moral instalada. O 
que imperava nas hostes experimentais do cinema brasileiro da década de 1960 e 70 era um 
projeto de cinema que pudesse empreender com o público uma via de comunicação que 
ultrapassasse uma compreensão racional da vida, uma apreensão lógica e controlada dos 
sentidos, promovendo no público algo que Artaud já desejara quatro décadas antes: que este 
simplesmente despertasse de sua letargia!564    
É ilustrativo, então, concluir que foi em consonância com esse desejo pleno de 
interação, que o The Living Theatre encenou Mysteries and small pieces, em 1964, uma série 
de esquetes que incorporava encenações ritualísticas como o yoga, tableaux vivants e que 
culminava com a figuração da “peste” artaudiana: numa “representação de uma aterradora 
agonia de empestados que se espalhava por todos os pontos da sala”565. A peste foi concebida 
por Artaud como uma metáfora sobre o espírito alterado organicamente “por um mal que o 
impede de ser o que deveria ser”: 
                                               
562 O imaginário da peste esteve fortemente presente na narração da doença que solapa a vida do Dr. Arthur, 
protagonista do documentário de Arthur Omar, Triste trópico (1974). Os sintomas apresentados em voz over 
narram o périplo de sua vida sob uma doença misteriosa, pois apresentava sintomas disparatados, constatados no 
seu cadáver: “Sob a direção de um franciscano com abscessos, vermes intestinais e pústulas no rosto [...]”, 
“epidemias de varíola”, fígados que explodem, penitências de sangue, “malária, tuberculose e alcoolismo 
grassavam em Santa Cruz”, “estava dependurado numa árvore, comendo carne crua e repugnante, orelha de 
cachorro, rabo de serpente e lesmas”, “tinha os olhos tão inchados que pareciam dois seios”, “constatando no 
crânio do cadáver as linhas básicas da presença do crime e da loucura”, etc. Cf. XAVIER; DUARTE, 2001, p. 78. 
563 Cf. RAMOS, 2008, p. 114. 
564 Cf. AVELLAR, 1986, op. cit. Ver também: Francisco Luis de Almeida Salles afirmara que “é preciso horrificar 
as pessoas para que elas readquiram a visão, pois sem horror não há visão”. SETARO, André. Panorama do 
cinema baiano. Salvador – BA: Fundação Cultural do Estado da Bahia, 2012. P. 81 – 85. Acessível em: 
http://www.fundacaocultural.ba.gov.br/arquivos/File/imagenswordpress/2012/11/panorama-do-cinema-
baiano_web_setembro2014.pdf. Acesso em: 16/ 11/ 2016. 
565 Nota de Aníbal Fernandes. In: ARTAUD, 1988, op. cit., p. 21. 
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Existe dentro dessa luta terrível entre eu e as analogias que pressinto, e em minha 
impotência de petrificá-las em termos, para me tornar fisicamente dono da totalidade 
do meu tema, um espetáculo perturbador que irrita as pessoas pouco preparadas para 
uma certa limitação do pensamento.  
Quando proponho considerar a peste unicamente como uma entidade psí- quica, quero 
dizer que não temos o direito de nos deter nos fenômenos materiais, de petrificar nosso 
espírito sob formas, unicamente sob formas, e qualquer que seja a perversão orgânica, 
ela é apenas a onda mais distante, a última ressaca de uma situação vital da qual a 
consciência, a vontade, a inteligência, participaram algum dia; assim sendo, seria vão 
considerar os corpos como organismos impermeáveis e fixos.566 
 
A peste é uma materialização figurativa da perversão inominável, provém do espírito, mas 
ascende ao corpo, produzindo convulsões e desordens físicas caóticas (“sensibilidade 
fisiológica”), afetando o mundo moral, social e psíquico. Ao figurar a peste, o ator atingiria, 
segundo Artaud, dois níveis de apreensão: o individual (efeitos da doença sobre o corpo e seus 
órgãos) e o social/ coletivo (um número maior de pessoas). Esses níveis de apreensão se dariam 
através do que ele chama de violência sensorial, ou seja, física, aplicada por choques sensoriais: 
a peste deve realizar-se no palco “pela concretização em cena de um mundo verdadeiro, que 
tangencie o real”567. 
Não são poucos os momentos na Belair em que o mundo da crueldade de Artaud 
ascende ao nível das relações entre os personagens, impregna os processos de poder e violência 
que trespassam suas vidas, ou seja, a crueldade de Artaud é um elemento que se cristaliza em 
inúmeras produções marginais e na Belair e que a figuração de Ignez da baba de sangue, 
figuração da “peste” artaudina, vai materializar com maestria568:  
O mal da peste toca o corpo e o transtorna ao extremo, e o corpo finalmente remanesce 
intacto; e ao ser tocado parece que o foi não em sua matéria, mas em sua consciência 
e em sua vontade. Porém, tocado ou não, a peste é igualmente perfeita, com ou sem 
lesão real do organismo. 
 
                                               
566 GUINSBURG; TELESI; NETO (Orgs.), op. cit., p. 112. 
567 Ibidem, p. 14. 
568 É sintomático o fato de que Artaud (1996, p. 17), ao descrever o corpo possuído pela peste, enumera os sintomas 
como se pudesse dissecar o cadáver do doente. Assim, ele fora capaz de relatar, com detalhes, o processo de 
tomada do corpo pela doença: “ouve, dentro de si, os fluidos do seu próprio corpo, a sussurar. Despedaçados, a 
funcionar em cada vez mais precariamente, numa vertiginosa aniquilação de tecidos, sente cada vez mais os 
próprios órgãos cada vez mais pesados, a transformarem-se gradualmente em carvão”. Escura é também a baba 
que sai da boca de Ignez: analogia evidente. A coloração escura das substâncias e fluidos corporais do corpo 
empesteado ilustram a conexão com a figuração de Ignez. As figurações das erupções de resíduos e de substâncias 
fluidas do corpo de Ignez e da mulher da imagem da fotografia de Lygia Pape (infra, imagem n. 174) são quase 
uma figuração das descrições de Artaud da peste: “O cadáver duma vítima da peste não revela lesões, ao ser aberto. 
A vesícula biliar que tem de filtrar os resíduos do organismo, densos e inertes, está repleta, inchada, ao ponto de 
quase estoirar, com uma substância fluida, negra e viscosa, tão densa que dá ideia de ser uma outra substância 
completamente nova. Também o sangue nas artérias e nas veias é negro e viscoso” (ibidem, p. 22).  
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A figuração da baba de sangue é uma transformação da peste da sociedade em sintomas que o 
corpo de Ignez potencializa569, uma espécie de bílis, de cólera ou uma expressão da agonia 
tornada gráfica no cinema da tradução intersemiótica de Julio Bressane. Se a peste é para Artaud 
tudo o que contribui para a corrupção física ou moral, ou uma quantidade cavalar de uma 
substância prejudicial ao corpo, uma doença perniciosamente contagiosa que faz sucumbir o 
tecido social, o corpo empesteado de Ignez figura e catalisa o esfarelamento de uma ordem 
estabelecida e as consequências alegóricas dessa doença para o Brasil daquele final de anos 
1960. 
Imagem 173: O corpo da atriz e a peste. 
 
Fonte: A família do barulho (Julio Bressane, 1970). Produção: Belair Filmes. 
 
A descrição dessas erupções de fluidos pútridos dos corpos dos cadáveres acometidos pela peste 
remete, alegoricamente, a vários momentos na Belair em que os corpos dos atores nos permitem 
visualizar as abluções sanguíneas, as erupções de saliva ou vômito, das feridas ou da boca 
desses personagens. Assim, a peste do teatro da crueldade de Artaud, segundo Teixeira570,  
mais do que metáfora de doença, da ‘doença como metáfora’ (o ‘como se fosse’ da 
ordem da representação, constitui uma imagem do pensamento, dele enquanto afecção 
de estados incomuns que vêm revirar as camadas estratificadas de um mundo 
cotidiano. Não para abrir o espaçamento do ordinário e extraordinário, instaurador de 
transcendência, mas expô-lo numa imanência, numa interface. 
                                               
569 No catálogo “La femme du bandit”, sobre a retrospectiva da obra de Helena Ignez no 20º Festival Internacional 
de Filmes de Fribourg, Suíça, 2006, Stephen Berg liga a baba de sangue em A família do barulho ao tema do 
“cinema do corpo”, exposto supra. Berg relembra as aulas que Ignez teve com Janka Rudska e com Juana de 
Laban na ETUFBA, em Salvador, e diz que Ignez “encarna na sua arte o seu próprio corpo”, uma coreografia de 
movimentos minimalistas vindas da dança. Cf. BERG, 2006, p. 96 – 97.  
570 2003, op. cit., p. 32. 
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Fica aqui instaurada então um estado de impasse. Ao mesmo tempo que a personagem de Ignez 
em A família do barulho não está, efetivamente, com qualquer doença, a descrição de Artaud 
do corpo empesteado pode ilustrar, de maneira espantosamente fiel, o estado de alma desses 
atores e atrizes dos filmes brasileiros produzidos de forma experimental no final da década de 
1960 e início da próxima. Sobre esse impasse, Artaud também já dissera que o “mal da peste 
toca o corpo e o transtorna ao extremo, e o corpo finalmente remanesce intacto; e ao ser tocado 
parece que o foi não em sua matéria, mas em sua consciência e em sua vontade”571. Mas, a 
peste, no Brasil do pós AI-5, irá flanar por outras paisagens artísticas, por outras matrizes e 
mídias. Senão vejamos. 
O grotesco e o abjeto das figurações das cusparadas, das regurgitações, dos 
derramamentos de líquidos e de sangue no cinema marginal e na Belair foram escolhas estéticas 
desses filmes que praticamente servem de ideário para quase toda uma geração de realizadores 
brasileiros experimentais. O grotesco é uma forma de retomada do homem com sua 
animalidade, com suas ancestralidades na selva, misturado a vegetais, animais e minerais do 
mundo. É uma reconciliação com sua biologia animalizada que ele, ao curso do processo que o 
transformou em ser “civilizado”, citadino, tentou se distanciar, ao efetivar uma série de 
procedimentos: a) educação para os bons modos; b) rejeição de gestos, posturas e movimentos 
que ele considera não ser de “bom gosto”; c) uso da fala de modo apropriado ao recato e ao 
decoro e; d) o encobrimento do seu corpo com materiais que escondem nosso passado de animal 
primitivo. Não é aleatória a afirmação de Muniz Sodré de que quase toda a expressão do sentido 
de “gosto, preferência” é voltado da cintura para cima, para o “sublime”, e que toda expressão 
estética da cintura para baixo pertença ao gosto vulgar: o grotesco é a nossa repulsa do espírito, 
e a nossa (culpada?) atração pelo corpóreo572. 
Muniz Sodré descreveu o que chama de “desvio teratológico” de uma certa 
mitologia popular sobre esses seres que são ou efetuam ações que os tornam sobrenaturais, 
deformados ou anômalos aos olhos dos outros. Incluem-se nesta mitologia do abjeto as 
“sujeiras” e fluidos corporais e a atração pela aberração, sobre os quais Sodré advoga que o 
“éthos da cultura de massa brasileira, tão perto quando ainda se acha da cultura oral, é 
fortemente marcado pelas influências escatológicas da tradição popular” (SODRÉ, 1980, p. 38). 
Para marcar essa influência escatológica, imagens produzidas pela artista plástica Lygia Pape 
                                               
571 GUINSBURG; TELESI; NETO, 1995, op. cit., p. 113. 
572 Cf. SODRÉ, Muniz; PAIVA, Raquel. O império do grotesco. São Paulo: Mauad, 2002. 
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promovem uma interface com o jogo de Helena Ignez e provam que este imaginário 
teratológico perpassou uma série de figurações do corpo humano nas matrizes imagéticas 
produzidas no Brasil a partir dos anos de 1950, unindo o objetivo estético da alegoria com a 
denúncia política escancarada. É o que provam alguns dos “poemas visuais” de Pape – série de 
fotografias plasticamente retrabalhadas que trava um diálogo sugestivo com a baba de sangue 
de Helena Ignez em A família do barulho. 
Imagem 174: A peste que migra de mídia. 
 
Fonte: Lygia Pape, Série “Poemas visuais”. Foto: Língua apunhalada, 1968. 
 
Essas figurações do desespero de Lygia Pape e Helena Ignez não são somente de personagens 
num filme ou numa fotografia, mas de toda uma geração de cineastas e artistas que via as 
possibilidades de produzir e exibir sua arte cerceadas por um regime ditatorial que preferiu não 
somente ignorar, mas impedir que essas obras atingissem seu público: nenhuma imagem dos 
filmes marginais brasileiros foi tão contundente em mostrar a angústia e a agonia que esse plano 
de Ignez em A família do barulho573 e que a fotografia de Pape comenta com esmero. Nas 
palavras de Fernão Ramos: 
A representação do abjeto traz consigo uma presença inevitável que sua concretização 
enquanto imagem provoca: o horror. Não o horror moralista em face da existência do 
                                               
573 Tamanho foi o impacto da figuração da baba de sangue de Helena Ignez em A família do barulho que ela foi 
homenageada no documentário experimental de Jairo Ferreira, O vampiro da cinemateca, de 1977, tendo o cineasta 
(e aqui dublê de ator) Carlos Reichembach como corpo condutor. Enquanto a angústia aqui pode ser lida como 
uma alegoria pedagógica (ver abaixo), no filme Imagens (Luiz Rosemberg Fo., 1972) além de pessoas mascaradas, 
sangrando ou sendo mutiladas, tempos uma mulher com o seio esquerdo pintado com a palavra “angústia”.  
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que a boa ética condena, mas um horror mais profundo, advindo das profundezas da 
alma humana – um horror de temores pré-históricos e incomensuráveis – e que aflora 
em toda sua potência original. O horror com seu lado grotesco, com seu lado repulsivo, 
seu lado de terror, é um dos elementos característicos do Cinema Marginal. O horror 
sem medida, que atinge a tudo e a todos [...].574  
 
A partir do momento que o grotesco em geral é associado ao desvio de uma norma expressiva 
dominante, as ideias defendidas pela contracultura talvez tenham contaminado todas essas 
manifestações artísticas agressivas (utilizando-se do grotesco) para ferir este establishment 
cultural e, no Brasil, alegoricamente, a ditadura militar. Não era somente a “boa ética” citada 
acima por Ramos que estava sendo confrontada, mas, de maneira sinedóquica, toda a elite 
conservadora de um país, numa alegoria que pode tomar na cena da baba de sangue ares 
pedagógicos, pois faz aberta referência a um tempo histórico demarcado.  
É sempre bom lembrar que a vida de Artaud esteve salpicada de sacrifícios, alguns 
deles descritos por versos que pungem pela incisividade: “Eu não admito/ Eu não perdoarei 
nunca a ninguém por ter podido ser esfolado vivo durante toda a minha existência”575. Este 
teatro da oferenda de si, prega a ascese sacrificial do ator: “Esse sacrifício ‘incendeia’ o teatro! 
Transforma a representação mimética em um desses acontecimentos que não se dão duas vezes. 
Aventura, exploração dos abismos de onde o ator nem o espectador deveriam sair incólumes” 
(ROUBINE, 2003, p. 181 – 182). Em algumas encenações do Teatro Oficina há registros de 
figurações de atores que retomam o tema do corpo poroso, de um corpo que é não somente 
detentor de um invólucro que o protege, mas um corpo que é também servido como alimento: 
um corpo “aberto” a ser objeto de sacrifício. Numa figuração que espanta pela semelhança da 
fatura, o ator da peça Gracias, Señor (Teatro Oficina, 1972), encenada no Teatro Tereza Raquel 
no Rio de Janeiro, “se serve” como alimento e sacrifício ao público, igualmente à da cena da 
tortura da peça Ulrike Meinhof, de Johann Kresnik, onde o que predomina é uma lógica da 
sensação preconizada por Deleuze, sensorial e sinestésica, que escorre pelas mãos do teórico 
que tente imprimir nesses gestos uma lógica ligada aos signos576. O figural aqui predomina 
sobre o sígnico, pois “não é redutível a uma sequência de emoções ou palavras”577 (PAVIS, 
                                               
574 1987, op. cit., p. 118 – 119. 
575 VIRMAUX, op. cit., p. 20. 
576 Numa outra leitura que liga o ator ao seu duplo, o personagem, Barthes nos lembra que o sacríficio da morte 
do ator no palco é “(...) penetrado pelo sagrado, visto que é propiciatório: ele poupa o espectador de um assassínio 
análogo em si mesmo: o ator se oferece como vítima à personagem no lugar do espectador, que assim tem todo o 
benefício da transferência sem ter dela os riscos”. Cf. BARTHES, Roland. O mito do ator possuído. In: ---------. 
Escritos sobre teatro (1ª. Ed.). São Paulo: Martins Fontes, 2007. P. 219. 
577 PAVIS, 2011, op. cit., p. 80. 
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2011, p. 80) que sejam de identificação clara: ambas, na acepção de Pavis, nos remeteriam ao 
tema da tortura. 
Imagens 175 e 176: A figuração da tortura: irredutibilidade do gesto. 
       
Fonte: “Gracias, Señor”. Direção: José Celso Martinez Corrêa. Teatro Tereza Raquel, Rio de Janeiro, Fevereiro 
de 1972. (Site Itaú Cultural)/ Figura da peça Ulrike Meinhof, de Johann Kresnik, em A análise dos espetáculos, 
Patrice Pavis (2011, p. 85). 
 
Essas figurações do sofrimento corporal, do corpo que se serve como oferenda, se mostram 
detentoras de uma interface sugestiva com os corpos empesteados do cinema marginal e da 
Belair: esse corpo que é aqui mutilado e lá “enfermo”. Artaud já dizia que, “o teatro, como a 
peste, é uma crise que se resolve ou pela morte [sacrifício?] ou pela cura”578. Mais adiante, 
reitera o lado inescrutável dos gestos acima, quando afirma que 
Todo o sentimento verdadeiro é intraduzível. Exprimi-lo é atraiçoá-lo. Mas traduzi-lo 
é dissimulá-lo. A verdadeira expressão esconde o que manifesta. Põe o espírito em 
oposição ao vácuo real da natureza, criando, por reacção, uma espécie de plenitude 
no pensamento. Ou, inversamente, cria, em relação à manifestação-ilusão da natureza, 
um vazio no pensamento.579 
 
Há uma propensão dessas figurações da peste artaudiana eliminarem qualquer 
dimensão utópica do gesto e, por isso, esses vômitos, gritos, espalhamento e expulsões 
aversivas exacerbam-se nesse culto grotesco ao horror, que pode tomar conformações de rituais 
de (auto-)(s)sacrifício e de oferenda do corpo. 
 
                                               
578 1996, op. cit., p. 32. 
579 Ibidem, p. 70. 
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3.2.3 Helena Ignez: corpo condutor  
O cinema libera reminiscências de gestos, rostos e movimentos de imagens e 
figuras do passado. É uma espécie de signo que age em duas direções opostas: para o passado, 
em eterno regresso, retomando imagens como se fosse um dispositivo de déjà vu’s. E também 
age como um gatilho de possibilidades futuras, signo precursor ou anunciador de presenças e 
figuras que ainda virão ou serão emuladas por produções futuras. Cada obra de arte, seja ela a 
qual matriz pertencer, pode ser aferida como “uma tentativa em direção ao único que se afirma 
como um todo, como um absoluto, e, ao mesmo tempo que pertence a um sistema de relações 
complexas”, fazendo “convergir nela as energias das civilizações” (DAMOUR; VALMARY; 
VIVIANI, 2011, p. 9). 
No que concerne o trabalho do ator, os filmes tecem uma intrincada rede de formas 
gestuais, de movimentos associados ou não à matriz verbal falada, de posições e deslocamentos 
em relação à câmera, de rostos em close-up que trespassam os “movimentos cinematográficos”, 
as regras do gênero e as cinematografias de determinada nação numa infinita relação 
metacinemática. Seria impossível tentar compreender o jogo de Helena Ignez sem ter em mente 
que ela é um vetor multidirecional de figurações que estão adiante dela, concomitante a ela ou 
que ela herda, retoma e modifica (intensifica, rarefaz, subverte, parodia) num processo que está 
além de seu trabalho, mas dentro do seu métier de atriz: o corpo do ator é um instrumento de 
mediação, como disse Bergala (2003). 
Como o jogo atoral experimental é ainda um campo novo de pesquisa, o que se 
tenta fazer aqui é sugerir formas do trabalho e das pesquisas de Helena Ignez que poderiam ser 
encontradas em outras cinematografias, outros atores e atrizes, mas também - e isto é o que é 
inovador na atuação experimental -, em artefatos de arte de outras matrizes da linguagem 
(fotografia, pintura, performance art, ready mades, etc.), além da interface já bastante 
pesquisada entre cinema e teatro.   
As genealogias do jogo do ator retomam arquétipos cristalizados, promovem 
filiações de gestos, posturas e poses, e podem também deixar fluir um rosário de ecos 
figurativos que se perpetuam ad aeternum: como exemplo, o gesto do esfaqueamento da 
biomecânica de Meyerhold que se fixou em várias figurações posteriores do gestus brechtiano 
e chegou na Belair. 
Imagens 177 a 183: Genealogias do jogo do ator: o gesto do esfaqueamento da biomecânica de Meyerhold. 
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Fonte: International Centre for Theatre Arts, Giovanni Grasso./ Filme: Marat/ Sade (Peter Brooks, 1967)/ Barão 
Olavo, o horrível (Julio Bressane, 1970)/ Cuidado, Madame (Julio Bressane, 1970). Produção: Belair Filmes. 
 
O ator Giovanni Grasso (International Centre for Theatre Arts) figura a posição n. 4 dos 
exercícios biomecânicos de Meyerhold, “Esfaquear com uma adaga”, cujos primeiros registros 
datam de 1927580. Depois, temos a figuração já enfatizada e deslocada para uma ambiência 
brechtiana pela atriz Glenda Jackson para a adaptação cinematográfica de Peter Brooks da peça 
Marat/ Sade (1967), escrita por Peter Weiss. E, finalmente, as figurações de Maria Gladys 
(assassinato) e de Helena Ignez (suicídio) nas imagens 93 e 94/ 182 e 183 na Belair. 
                                               
580 Cf. GORDON, Mel. Meyerhold's Biomechanics. Cambridge, The Drama Review, vol. 18, n. 03, (Criticism 
issue), Setembro, 1974, p. 73 – 88. 
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De forma contínua, Rogério Sganzerla promoveu nos seus filmes uma série de 
momentos atorais em que usava o corpo de Helena Ignez – mas não só ela - para implementar 
um certo fetiche cinematográfico explícito. Sabe-se da sua obsessão levada aos últimos 
estertores pela obra de Orson Welles, mas também pelos filmes clássicos de gênero (Samuel 
Fuller, entre outros), os filmes B e também pela dupla Godard e Bergman581. Torna-se, então, 
premente lembrar que a fatura da obra de Sganzerla já o carregava para o uso de found footage, 
negativos outros e de seus próprios filmes, numa verve desconstrucionista, mas ao mesmo 
tempo reavaliadora, de velhas imagens em novas possibilidades, algo que Hernani Heffner 
reputa como a grande arte de Sganzerla: filmes construídos a partir de material de arquivo. 
A sensibilidade para associações rítmicas e visuais, para raccords inusitados e para a 
emergência do tempo nos planos de outrora retrabalhados demonstrando a enorme 
capacidade de Sganzerla em promover novas sintaxes para um conjunto de imagens 
que a rigor não mudou tanto assim sua natureza ao longo dos anos. (HEFFNER, 2010, 
p. 58). 
 
Essas pesquisas cinematográficas de caráter arqueo-histórico de Sganzerla efetuam 
outras poéticas na sua relação com os atores e os beneficia de uma fortuna expressiva poderosa. 
A consciência com que Ignez se tornava, para Rogério Sganzerla, um “corpo condutor da 
memória do cinema”582 é aqui fruto de conjecturas, já que ela diz que a atmosfera das filmagens 
na Belair (ou nos filmes de Sganzerla) era marcada por um compartilhamento de ideias e 
figurações. Portanto, toma-se aqui a posição de que foi Sganzerla o mentor “primordial” da 
projeção do corpo de Ignez como “corpo condutor”, já que a assiduidade dessas genealogias 
em seus filmes é deveras intensa583. Sobre o suicídio de Jorginho (Paulo Villaça) em O bandido 
da luz vermelha: 
Pierrot le fou em São Paulo não mais se suicida com dinamite num cenário idílico. 
Morre eletrocutado num lixão. Ao multiplicar as referências ao cinema de Godard, 
Sganzerla faz mais que uma deglutição carnavalesca, inversão paródica de um cinema 
de primeiro mundo, esteticamente ambicioso. Para além das erudições de cinéfilo e 
                                               
581 A deglutição de referências a outros cineatas de Sganzerla o ligaria, segundo Jairo Ferreira, à antropofagia: 
“Rogério engoliu cru e nu muitos diretores: Welles, Godard, Fuller, Glauber, Murnau, Mojica, etc. Para um 
estreante, o apetite é antropofágico”. FERREIRA, Jairo. Jairo Ferreira e convidados especiais. Críticas de 
invenção: Os anos do São Paulo Shimbun. Org.: Alessandro Gamo. São Paulo: Imprensa Oficial do Estado de São 
Paulo: Cultura – Fundação Padre Anchieta, 2006. (Coleção Aplauso). P. 66. 
582 De modo talvez menos consciente, “certos atores se tornam puros ‘corpos condutores da memória do cinema’”. 
Sobre Pierrot le fou (Jean-Luc Godard, 1965), Bergala afirma que “o rosto de Anna Karina ‘serve de médium para 
nos lembrarmos de Jennifer Jones, que carrega no filme ao menos dois elementos: a improvável raposa da ilha 
(via A raposa) e a sequência do carro no mar (via Ruby Gentry)”. Cf. DAMOUR; VALMARY; VIVIANI, op. 
cit., p. 15. 
583 Sem, no entanto, retirar também dos atores e atrizes que trabalharam com ele um relativo grau de decisão sobre 
as figurações, já que na pág. 59, supra, Ignez já afirmara que ela se “apropriava” de suas personagens “como se 
ela fosse a autora do filme”, portanto, a afirmação acima, de Sganzerla sendo o mentor primordial das figurações, 
pode ser relativizada. 
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das marcas de filiação, trava um diálogo sobre as condições de se fazer arte num país 
periférico. Vivendo num país semi-industrial do terceiro mundo, apenas nos resta 
fazer cinema com os restos do primeiro. Um cinema da gambiarra, do gatilho, da 
recuperação.584 
 
Imagens 184 e 185: O furor citacional de Sganzerla: O demônio das onze horas e O bandido da luz vermelha. 
 
 
Fonte: O demônio das onze horas (Jean-Luc Godard, 1965). Produção: Georges de Beauregard/ O bandido da 
luz vermelha (Rogério Sganzerla, 1968). Produção: José Alberto Reis, José da Costa Cordeiro, Rogério Sganzerla, 
Júlio Calasso, Paulo Villaça, Flávio Sganzerla. 
 
Portanto, as citações de Sganzerla, comentadas aqui, trazem na sua fatura muito mais do que o 
simples fetiche pela referência explícita, mas também uma série de considerações sobre a 
                                               
584 AZEDDINE, Carim. A estética do lixo do bandido Sganzerla – O bandido da Luz vermelha, Brasil, 1968. 
Revista (Online) Contracampo – Revista de Cinema, n. 58. Disponível em: 
http://www.contracampo.com.br/58/bandidodaluzvermelha.htm. Acesso em: 28 de novembro de 2016. 
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atividade cinematográfica brasileira pós AI-5585. Além da rede metacinemática de genealogias 
promovidas, além de Paulo Villaça acima, o corpo de Ignez se torna o catalisador de colagens 
de gestos e figurações que trazem à baila o repertório imenso de fontes criativas utilizado nos 
filmes da Belair (ou nos filmes anteriores de Sganzerla)586.  
A noção de ‘corpo condutor’, em oposição à do ‘corpo combustível’, refere-se 
especialmente aos atores do cinema moderno, atores que não se limitam aos 
constrangimentos de uma interpretação pseudo-naturalista e à construção tradicional 
de um personagem587. 
 
O corpo de Ignez é, então, disponibilizado para ser o canal de transmissão de uma complexa 
rede intertextual, promovendo o que Pavis588 chama de subpartitura do ator:  
Ela é essa sólida massa branca imersa sobre a qual se apoia o ator para parecer e 
permanecer em cena, tudo aquilo sobre o que ele baseia sua atuação. Trata-se do 
conjunto dos fatores situacionais (situação de enunciação) e das competências 
técnicas e artísticas sobre as quais o ator/ a atriz se apoia quando realiza sua partitura.  
 
Os recursos técnicos e artísticos e o repertório que Helena Ignez traz na sua bagagem como 
atriz aqui se mistura com as injunções criativas de Sganzerla/ Bressane, revelando um 
amálgama complexo. É notório que Ignez possui um conhecimento técnico do ator, um 
conhecimento “micro” da história das formas atorais que era de menor manejo ou controle para 
Sganzerla/ Bressane. Digamos, então, que o que aflora em momentos na Belair e nos filmes de 
Bressane e Sganzerla são o que chamar-se-á aqui de “estrutura de conjunto”, uma relação 
cambiante entre injunções de repertório, citações metacinemáticas e de conhecimento técnico 
posto a serviço dos filmes no momento das filmagens, independentemente da fonte, de seus 
pontos de referência ou de apoio. Pois, como nos lembra Gardnier, o personagem fílmico não 
é responsável por toda a gerência da encenação no filme, ele é resultado de um conjunto de 
saberes que, em graus e níveis diferentes, pode ou não estar dentro do seu arcabouço de 
conhecimentos. É preciso saber (sobre A mulher de todos) filmar o personagem,   
                                               
585 Sganzerla ressente-se dos cineastas do séc. XX que não aproveitam a herança deixada pelos próprios filmes e 
diz que muitos repetem temas, não fazendo desses materiais objeto de crítica, não ressignificando-os: “Estou vendo 
muita aliteração e pouca incorporação. Não há incorporação desse espírito [crítico]. Nós não temos um cinema à 
altura do nosso século, por causa dessa estruturação do pensamento humano”, que para ele era a-crítico e repetidor. 
Veja Retrospectiva Rogério Sganzerla: Cinema do Caos, 2005, p. 13. 
586 A própria Ignez liga aqui suas personagens da Belair e do cinema marginal à visceralidade dos personagens de 
Godard que são propulsionados pelo seu corpo: Ângela Carne-e-Osso, sua personagem predileta, é 
“brasileiríssima, completamente anárquica, dotada da qualidade visceral dos personagens de Godard – 
propulsionada pelos seus corpos – explosão de energia” (BERG, 2006, op. cit., p. 98). 
587 GUIMARÃES, 2009, op. cit., p. 140. 
588 2011, op. cit., p. 89. 
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achar a conjugação formal perfeita para dar vazão ao extravazamento de sentido e de 
movimentos daqueles a quem filmamos. Uma personagem é também e acima de tudo 
a aproximação que a câmera tem dela, como decompõe, recompõe, decupa e integra, 
aproxima-se e se afasta de seu objeto. Objeto aí já nem é mais o melhor termo. Poder-
se-ia falar de uma forma-Ângela que é ao mesmo tempo a atriz, o corpo atuando em 
seu meio, a câmera apoderando-se dessa atriz e desses movimentos, e por fim a 
seqüência lógica que compõem todas as ações da personagem589. 
 
De todo modo, Guimarães590 defende a tese que é o ator quem carrega “a essência de algumas 
obras – segredos mais ou menos enigmáticos que serão revelados, sustentados ou explicados”, 
(que no caso aqui de Ignez) pelo conjunto que o seu jogo atoral perfaz: um “polo emanador” de 
genealogias.   
Foi Alain Bergala quem cunhou o termo “corpo condutor”, interessado que estava 
no processo de criação e no funcionamento dos dispositivos que colocavam os filmes de Godard 
em consonância com toda uma história das formas cinematográficas, com os vários “planos-
lembranças do cinema anterior” (BERGALA, 2003, p. 220), de memórias e de “reservas” que 
se guardam nas gavetas da mente quando não se tem nada para filmar: “Em Pierrot, le fou, 
Godard recorreu amplamente a suas reservas de cinéfilo e à sua memória do cinema. Bebeu, e 
muitas vezes de modo consciente, sem dúvida, de um estoque de imagens em reserva”591. 
Reminiscências que se manifestam com um caráter distinto tanto em Godard como na 
transtextualidade construída por Ignez, Sganzerla e Bressane na Belair: uma tentativa de 
transformar seus filmes em um paideuma de referências que carregam o peso, o fardo – ou seria 
o privilégio? – de inventariar uma tradição inteira de formas atorais e comentá-las, modificá-
las, descontextualizá-las, mas, ao mesmo tempo, amá-las e admirá-las. 
Para Godard e para Sganzerla (respectivamente), Anna Karina592 e Helena Ignez se 
tornam corpos condutores da memória do cinema. Servem de “médium” para evocar rostos, 
                                               
589 GARDNIER, RUY. Quem vai ficar com Ângela? Revista (Online) Contracampo – Revista de Cinema, n. 58. 
Disponível em: http://www.contracampo.com.br/58/mulherdetodos.htm. Acesso em: 06 de novembro de 2017. 
590 GUIMARÃES, 2009, op. cit., p. 140. 
591 GARDNIER, op. cit., loc. cit. 
592 A relação entre Jean-Luc Godard e Anna Karina foi tema de muitos mitos e conjecturas, muitas fofocas e 
notícias de tabloide, relação que incide diretamente na textura poética dos filmes produzidos por ele e tendo ela 
como protagonista: entre 1960 e 1966, ambos estiveram no mesmo set de filmagem para a produção de sete longas-
metragens, numa simbiose cinematográfica não rara, mas de uma intensidade notável. Anna Karina não era 
somente a atriz preferida, tornou-se esposa de Godard por tumultuados três anos (1961 – 64), numa parceria 
cinematográfica que ficará para a história do cinema pela ternura, atribulações e poesia iluminadas que esses filmes 
nos deixaram e, como descrever Alain Bergala, pela relação “impura” admitida entre realizador e atriz, 
extrapolando seus estamentos pessoal e profissional, contaminando ambos da sensualidade fervilhante que os 
cercava - e não será diferente entre Ignez e os realizadores da Belair! O que fica patente nesses filmes é a profunda 
intertextualidade entre as personae de Godard e Karina e seus “papéis” nos filmes, o uso do corpo de Karina como 
condutor de uma série inimaginável de rimas e ecos gráficos de temas e figurações presentes em produções 
anteriores. Cf. Godard, l’amour, la poesie (Luc Lagier, 2007), média-metragem documental. 
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figurações, elementos cênicos postos em relação com suas personagens, corpos que se tornam 
(na descrição de Bergala) palimpsestos de outros corpos do cinema anterior. É ilustrativo, então, 
ter Anna Karina como exemplo de corpo condutor para Godard, pois foi exatamente com ela, 
e muitos de seus momentos nos filmes do início dos anos de 1960, que Sganzerla implanta, 
através de Ignez, alguns momentos de puro furor citacional. 
Imagens 186 e 187: A citação cinemática: a cena do fliperama. 
           
Fonte: Viver a vida (Jean-Luc Godard, 1962). Produção: Peter Braumberger/ A mulher de todos (Rogério 
Sganzerla, 1969). Produção: Servicine, Alfredo Palacios e A. P. Galante. 
 
Além mesmo da cena do fliperama, Ignez nos lembra Anna Karina nos vários momentos em 
que a câmera em A mulher de todos se perde na espionagem escopofílica enquanto ela dança 
de costas, com seu ar de débauche para o protocolo593. Ruy Gardnier descreve A mulher de 
todos como um filme que promove uma perfeita “conjugação formal” que materializa a relação 
de poder, desejo e atração que um filme, um diretor e uma atriz podem experimentar. Contudo, 
é necessário lembrar que o corpo de um vulcão de desejos e fúria libertadora que é Helena Ignez 
precisava ser filmado com maestria, e isso coube a Sganzerla que, para Gardnier, criou o que 
ele nomeou como “Forma-Ângela”: 
Poder-se-ia falar de uma forma-Ângela que é ao mesmo tempo a atriz, o corpo 
atuando em seu meio, a câmera apoderando-se dessa atriz e desses movimentos, e por 
fim a seqüência lógica que compõem todas as ações da personagem. Em A Mulher de 
Todos, a profusão de referências cinematográficas casa completamente com o gênio 
de Helena-Ângela. Como filmar um vulcão? Só sendo um vulcão... E é essa pecha 
que Rogério Sganzerla colhe para si e realiza à maravilha nessa peça ímpar dentro de 
sua cinematografia, como também na cinematografia do país594. 
  
                                               
593 Em Viver a vida, Karina interpreta uma prostituta, e na cena em que dança no salão de jogos, ela assim o faz 
por que seu jogo (e o personagem) no momento assim o requerem.  
594 GARDNIER, 2003, (Online) (grifo do autor), op. cit.  
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Como para Godard, o ator Akim Tamiroff foi um ator do tipo “corpo condutor” para dialogar 
com outras cinematografias e artistas595, Ignez se torna para os produtores da Belair uma 
maneira de dialogar com questões do repertório que trazem e das formas atorais já cristalizadas 
que os nutriram como cineastas. Esta forma-Ângela, ao qual alude Gardnier, nos permite 
também conjecturar que também pode ser do arcabouço da atriz esse patrimônio de gestos 
conservados na memória e que o cinema, nas palavras de Damour (2014, p. 23), restitui 
plenamente “graças ao registro do movimento ao mesmo tempo pelo intermediário de seu 
próprio substrato corporal e sobre o suporte material do filme”. Outros exemplos disso são os 
momentos em A mulher de todos e em Carnaval na lama em que a grafia da cena é 
acintosamente uma memória gráfica do cinema de Godard em Uma mulher é uma mulher e 
Alphaville. 
Imagens 188 a 193: O corpo de Helena Ignez como “médium”. 
 
 
                                               
595 Cf. BERGALA, 2006, op. cit., p. 236. 
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Fonte: Uma mulher é uma mulher (Jean-Luc Godard, 1961). Produção: Carlo Ponti e 
Georges de Beauregard/ A mulher de todos (Rogério Sganzerla, 1969). Produção: Servicine, Alfredo Palacios e 
A. P. Galante/ Carnaval na lama (Rogério Sganzerla, 1970). Produção: Belair Filmes/ Alphaville (Jean-Luc 
Godard, 1965). Produção: André Michelin Productions, Filmstudio. 
 
O corpo condutor pode ser aferido em outras instâncias da produção fílmica: maquiagem, 
vestuário, objetos expressivos, etc. Há exemplos dados por Bergala em que o ator já é por si só 
uma memória viva de outros gêneros narrativos: como foi, no exemplo fornecido pelo cinema 
marginal brasileiro, a plêiade de atores trazidos da chanchada também pela Belair (Grande 
Otelo e Jorge Loredo).   
A questão do corpo condutor pode também ser afetada por um fator estrutural do 
próprio filme: a relação da atriz principal e o diretor. Essas relações são trazidas para o coração 
das filmagens e encontram eco no espaço extrafílmico onde estão as personae da atriz e do 
diretor. Brenez (1998) descreve com profundidade as cenas de Uma mulher sob influência 
(John Cassavetes, 1974), em que os apartes e as falas, majoritariamente improvisadas de muitas 
cenas, lembram Gena Rowlands e John Cassavetes, mas não como atriz e diretor, e sim como 
esposa e marido, em inúmeros diálogos em que instruções são dadas e falas são repetidas ou 
sugeridas. Essas relações intersubjetivas entre diretores e seus atores e atrizes englobam todo 
tipo de afeto, emoção, companheirismo e, até mesmo, alguma dose de sadismo e abuso. Torna-
se até anedótico o fato de o Dictionnaire critique de l’acteur tenha fornecido parte de seu espaço 
para o verbete “Sádico (Tratamento)”, que descreve o compromisso entre os diretores, 
encenadores e seus atores e atrizes. Seu redator, o pesquisador David Vasse (2012, p. 203), 
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chega a usar o termo “sadicização” que “revela um dispositivo particular que tende a deslocar 
a autoridade tradicional do primeiro [realizador, diretor] em direção a uma violência 
frequentemente sexualizada exercida sobre o segundo”, [...] “uma confissão mal dissimulada 
de um desejo mal resolvido” e que afeta também o resultado do jogo do ator que vemos na tela. 
As propriedades do que se vê na tela se tornam então mais do que um resultado de um complexo 
trabalho estético e se transmutam num “comentário privado sobre o estado da relação” entre 
ambos596. Filmes em que as relações pessoais entre realizador e ator/ atriz ultrapassaram a 
ordem do que se chama de “estritamente profissional” para se embrenhar num campo nebuloso 
de ressentimentos passados e problemas externos à filmagem que invadem o set, misturando 
domínios do que se chamam vida profissional e vida privada597. Foi Alain Bergala quem, na 
teoria do cinema, abordou o tema da relação – que era para ele “impura” – entre realizador e 
ator/ atriz, entre 
a criatura imaginária (esta que o criador [...] tem na cabeça), a criatura real (esta que 
os pintores e os fotógrafos chamam de modelo) e a criatura inscrita na obra (a figura, 
o personagem encarnado no filme). A própria teoria nunca verdadeiramente abordou 
frontalmente esta questão de evidência que lhe parece impura, enquanto que ela é 
fundamentalmente constitutiva do cinema onde o que vemos na tela não decorre da 
única enunciação abstrata, mas também, e sempre, e fisicamente, de uma relação 
criador-criatura sem escapatória e sem equivalente numa outra arte. (BERGALA, 
2004, p. 23). 
 
Existe um hiato entre o corpo real da atriz-modelo que o “criador” tenta transformar em corpo 
ideal de personagem, numa tentativa, às vezes inglória, de moldar um corpo que pode ser 
refratário a tais investidas. O realizador (pintor, fotógrafo, diretor de cinema) usa, então, de 
todas as artimanhas para esculpir o corpo de sua criatura num trabalho que um diretor, Ingmar 
Bergman, nomeia de “fortemente erótico”, pois  
vive-se com os intérpretes, sem reservas [e atores e realizadores] liberam-se 
totalmente e mutualmente. A intimidade, a afeição, a dependência, a ternura, a 
confiança e a fé diante do olho mágico da câmera carrega uma segurança calorosa e 
talvez ilusória. Tensão, descanso, respiração comum, momentos de trinfo, momentos 
de fracasso. A atmosfera é irremediavelmente carregada de sexualidade.598 
                                               
596 VASSE, David. Sadique (traitement). In: AMIEL, et. al, 2012, op cit., loc. cit. Há, na história do cinema, 
binômios diretor-atriz que foram célebres pela relação atribulada entre desejo, admiração e abuso, citados aqui por 
Vasse: Rossellini – Bergman, Hitchcock – Hedren. Mas poderíamos acrescentar (sem necessariamente incluir aqui 
o abuso) Sternberg – Dietrich, Godard – Anna Karina, Allen – Diane Keaton (depois Mia Farrow), entre outros. 
597 Guimarães (2009, p. 78) descreve a relação entre os atores e o diretor Manoel de Oliveira, mais detidamente 
em Luis Miguel Cintra, e também nos lembra de outros casais célebres que povoaram as telas do mundo com 
filmes que traziam na sua fatura não somente o desenvolvimento de uma trama, mas “a maneira como as 
circunstâncias pessoais e subjetivas encontram a dimensão profissional, técnica, econômica e estética da criação 
de cada um”.  
598 BERGMAN apud BERGALA, 2004, op. cit., p. 28 – 29. 
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Neste espaço cinza entre ambiente doméstico e set de filmagem, entre vida profissional e social, 
existem muitas coisas que geraram grandes fracassos cinematográficos e também momentos 
sublimes, como a retomada de Helena Ignez de um momento mágico da cinematografia de 
Ingmar Bergman, a cena da urina da protagonista em Monika e o desejo (1953). 
O espalhamento ou a perda do controle do conteúdo pelo continente se faz presente 
numa cena paradigmática do caráter de citações e homenagens que o jogo atoral de Ignez 
produz. Em A mulher de todos, na Ilha dos Prazeres Extremos, entre uma dose e outra de uísque 
e uma escapadela das vistas do ciumento marido, o Dr. Plirtz (Jô Soares), Ângela Carne-e-Osso 
não se faz de rogada e, numa encenação frontal, se abaixa, no meio da mata fechada, e urina, 
incólume. O que estava em jogo neste plano da urina não era somente o arcabouço de figurações 
escatológicas presentes no cinema marginal e na Belair, mas também o fato de que Helena 
Ignez e o diretor de A mulher de todos, Rogério Sganzerla, terem compartilhado uma série de 
princípios estéticos e valores ideológicos que geraram esses filmes tão “anormais” dentro da 
história do cinema brasileiro: parceria por toda uma vida. Nesta cena da urina em A mulher de 
todos, a relação Ignez/ Sganzerla (atriz-esposa/ diretor-marido) transforma essa figuração de 
Ignez em uma série de citações em abismo, pois não é só do corpo condutor de Ignez que agora 
se comenta, mas dos aspectos extrafílmicos que impregnam a fatura deste filme pré-Belair: o 
fato de que a cena deste filme inclui uma atriz cujo companheiro é o diretor, levando o binômio 
Sganzerla/ Ignez como “condutor” a outra dupla: Ingmar Bergman/ Harriet Andersson, no filme 
Mônika e o desejo (Ingmar Bergman, 1953). 
Imagens 194 a 199: Os espalhamentos e a homenagem a Bergman. 
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Fonte: Monika e o desejo (Ingmar Bergman, 1953). Produção: Svensk Filmindustri (SF)/ A mulher de todos 
(Rogério Sganzerla, 1969). Produção: Servicine, Alfredo Palacios e A. P. Galante. 
 
O filme então se transforma num artefato de arte com imagens que não são somente portadoras 
de mensagens estéticas ou imagens de personagens em plena atividade, mas também revela os 
vestígios deixados no corpo da atriz de sua relação, algumas vezes realmente amorosa e 
profundamente física, entre realizador e atriz: 
O pintor que dorme com seu modelo não dorme com a mulher da pintura que está 
sobre a tela. O cineasta que dorme com sua atriz registra no dia seguinte as marcas 
que esse ato real deixou em seu corpo e em sua cabeça. [...] Quando uma mulher real 
incorpora um personagem nascido da imaginação de um cineasta, ela incorpora algo 
do objeto ideal do desejo ou amor que esse homem havia imaginado, às vezes antes 
de conhecê-la, sob a forma de uma criatura inventada. Ela se torna o objeto do desejo 
ideal, tanto a criatura real quanto o suporte corporal de sua fantasia amorosa. 
(BERGALA, 2005, p. 43 – 45) 
 
Assim, o realizador acaba se apaixonando por essa mistura de corpo material de carne e osso e 
também por essa criatura fantasmática que é o personagem do filme599. Além disso, é notória a 
citação e homenagem à dupla Bergman/ Andersson que talvez tenha sido quem inaugurou o 
que se considera hoje o ator moderno no cinema. Lá, como aqui, estamos no verão, a atriz está 
numa ilha600, há um namorado lá e um marido à espreita aqui; se em A mulher de todos o diretor 
é o companheiro da atriz, em Mônica e o desejo o diretor está no mínimo, segundo as palavras 
de Bergala601, “(...) apaixonado [pela atriz] e de quem tem ciúme”. A atriz no filme de Bergman 
tem consciência desta relação, desta proximidade e intimidade com o diretor, contudo, enquanto 
Ignez não exibe qualquer pudor de se abaixar e urinar na frente do companheiro-diretor (e do 
público!) - idioleto atoral explícito -, Andersson “revela” sua relação dúbia de objeto do filme 
                                               
599 BERGALA, 2004, op. cit., p. 30. 
600 Lembrando aqui que é também sugestiva a semelhança do momento em Sem essa, Aranha, quando Sganzerla/ 
Aranha leva(m) Ignez/ esposa de Aranha para uma passeio de barco, retirando-a do mundo mais facilmente 
acessível aos outros, para sorver da presença de sua amada num filme que se torna um momento íntimo - entre 
vários – de cineasta e atriz. 
601 BERGALA, 2005, op. cit., p. 46. 
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e de desejo de Bergman, se escondendo da câmera do filme e do diretor, confirmando o que 
Bergala chama de brincadeira de “gato e rato” entre Andersson/ Monika e Bergman/ diretor – 
homem apaixonado. A análise que Alain Bergala teceu sobre Monika e o desejo é profunda o 
suficiente para que qualquer citação aqui fique, no mínimo, redundante, mas vale lembrar seu 
jogo absolutamente apaixonado de palavras e o derramamento confesso de elogios a essa obra 
que ele reputa de “(...) um pequeno filme portador de grandes segredos sobre a criação 
cinematográfica” 602.  
Sobre os cineastas que ostentam o seu ator/ atriz favoritos (as) ou, como no caso de 
Sganzerla/ Ignez, têm com eles (as) uma relação inconteste de proximidade física e psicológica, 
é um fato mais corriqueiro do que se pensa: “Em casos especiais, um filme pode escolher mudar 
de uma ‘estória’ para um ‘retrato’, e hoje há muitos exemplos europeus desta adoração603 
semidisfarçada da personalidade”604. Só para constar, o procedimento que relaciona um cineasta 
e seu/ sua “ator/ atriz favorito (a)” pode ser encontrada também em alguns exemplos de 
produções experimentais do underground norte-americano: Elsie Downey nos filmes de Robert 
Downey Sr.; Joe D’Alessandro nos filmes de Andy Warhol e Paul Morrissey; Jack Smith nos 
filmes de Ron Rice e Ken Jacobs; Walter Newcomb nos primeiros filmes de Stan Brakhage.  
 
3.2.4 Atriz meyerholdiana 
Trazer para o primeiro plano as relações amorosas de Ignez, na sua vida privada, 
com os diretores desses filmes é uma empreitada delicada, como já nos provou Luc Moullet605 
quando fez alusões – não aprofundadas – sobre o tema da homossexualidade em vários filmes 
da dupla Cary Grant/ Howard Hawks e sobre como esse tema poderia ter sido uma indicação 
da homossexualidade do próprio ator, dada a sua repetição excessiva. Contudo, em razão do 
caráter absolutamente diverso destas relações, algumas considerações se fazem necessárias. 
Alguns trabalhos teóricos sobre o cinema marginal brasileiro dão conta desta 
profusão de entrelaçamentos entre diretor do filme que faz com que a personagem e persona 
                                               
602 Ibidem, p. 9. 
603 Se o cineasta normalmente está fadado a ter com seus modelos/ atrizes/ atores uma relação frágil e finita, que 
acaba mesmo na filmagem, Sganzerla não teve esta má sorte, pois era casado com sua atriz e a tinha não somente 
após as filmagens de um filme, mas entre os filmes mesmo. A relação diretor/ atriz revela também, para Bergala 
(2004), uma obscenidade ontológica da presença incontornável da atriz/ modelo, mas que é, de uma certa maneira, 
profanada pela presença de terceiros (técnicos, iluminadores, maquiadores, maquinistas) que podem destroçar o 
clima de tensão-desejo no set.  
604 TYLER, op. cit., p. 167. 
605 Moullet, 1993. 
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do ator entrem num processo de simbiose606. Já descrevemos (supra) o plano de Câncer em que 
estamentos da fala de Odete Lara, frontalmente confessionais, não se relacionam somente à 
personagem que ela interpreta, mas a questões que revolvem sua vida pessoal, num 
entrelaçamento de temas que nos fazem concluir que algumas figurações e falas dos atores 
experimentais podem ser lidas também não com a chave de um ator/ atriz interpretanto um 
personagem, mas como injunções de elementos extrafílmicos que provêm de sua vida privada, 
numa rede heterogênea de componentes interpretativos. 
Nicole Brenez, ao comentar a formação do trabalho da atuação como um jogo de 
elementos processuais vários, descreve a presença do ator como uma tessitura povoada de 
camadas em que “(...) noções de pessoa e de identidade pessoal vêm à tona, através do trabalho 
do ator, que expõe e desnuda a maneira que os elos entre a criatura da vida real e sua imago (o 
ideal do ser, projeções psíquicas em geral) se interligam ou se desconectam”607. Assim, é natural 
– e até programaticamente requerido – que essas obras (fílmicas, pictóricas, teatrais, literárias, 
etc.) nos anos de 1960 no Brasil tivessem esses elementos de composição como acasos, 
equívocos, enfim, uma “pessoalidade” que as fariam menos sintéticas e artificiais sem os fatos 
caóticos e surpreendentes da vida real608. 
As relações que esses filmes – e seus diretores (?) - empreendem com o corpo de 
Helena Ignez são sugestivamente portadoras de uma libido plástica, uma força motriz capaz de 
gerar encenações de puro prazer escopofílico, como a aludida cena do sarau de Luiz Gonzaga, 
em Sem essa, Aranha, em que o corpo de Ignez orbita e é imantado pela câmera do diretor 
Rogério Sganzerla, já casados na época da produção desse filme. A constelação de cenas de 
“perfurações” do corpo de Helena Ignez, no entanto, mostra uma relação entre esses diretores 
e sua atriz que resvala no erótico, tamanho é o número não somente de cenas de nudez de 
Helena, mas de momentos em que esse corpo é profanado ou penetrado por objetos vários 
(lâmina, faca, bala de revólver), transformando esses momentos em perfeitas cenas de filmes 
B, do gênero gore, slasher ou os exploitation films. O filme aqui quer, literalmente, “penetrá-
la”. A beleza da dubiedade destas “penetrações” é que elas são encenadas em ambientes de 
muita violência, em tramas com assassinatos ou abusos em profusão, então, há uma dupla via 
de acesso a essas penetrações: a) são um desejo do “filme” de penetrar o corpo de Helena, numa 
voracidade de expor as relações eróticas entre os diretores e a atriz, em momentos em que o 
                                               
606 Ramos Fernão (Org.), História do cinema brasileiro, São Paulo, Círculo do livro, 1987. 
607 BRENEZ, 2015, op. cit., p. 62. 
608 VELOSO, 1997, op. cit.  
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jogo de Ignez revela desejo entre diretores e atriz; b) é uma necessidade imperiosa das “tramas” 
destes filmes mostrar, figurar e “graficalizar” assassinatos ou abusos.  
Há uma cena em Barão Olavo, o horrível em que Ignez literalmente expõe a relação 
erótica parafílmica na Belair, ao segurar, na frente de sua virilha, o que parece ser um enorme 
pedaço de carne seca com um pedaço de vela na frente, figurando/ emulando um saco escrotal 
e um pênis. Ela se levanta da cadeira e sai andando em direção à área onde se encontra a câmera 
numa caricatura masculina, com as pernas grotescamente separadas, balançando o tórax e os 
ombros, um verdadeiro “macho latino-americano” robotizado, sempre com a presença letárgica 
do Barão (Rodolfo Arena), que a tudo assiste sem esboçar qualquer reação. O próprio Bressane 
já afirmou o que é para ele o sentido do uso da caricatura na obra: ao contrário de uma fatura 
idealista, a fatura é hiper-realista ou hiperexpressiva e “Devastadora, a caricatura é uma arma 
política [...]” (BRESSANE, 1996, p. 46). 
Essa figuração do objeto fálico tem nesse filme uma amplitude semântica dupla: 
pode ser (1) uma alusão da personagem de Ignez, Isabel609, às perversões sexuais do Barão (ele 
é necrofílico) ou também (2) ao clima de total erotismo que rondava essas produções da Belair, 
entre a atriz e os realizadores desses filmes610. Se pensarmos no corpo de Helena como um 
prolongamento do corpo de Sganzerla/ Bressane, um corpo-delegado dos corpos dos 
realizadores para tomar posturas e discursos no espaço do filme, esse momento funciona como 
uma representação irônica desse hibrido masculino-feminino que comanda essa figuração no 
filme. Ignez/ Isabel são, então, corpos contaminados pela ideia de “masculino” que ronda não 
somente Barão Olavo, mas também os filmes da Belair, contendo esse amálgama entre 
instâncias profissionais dos realizadores e da atriz, como também suas relações pessoais.   
Imagens 200 a 205: O “macho latino-americano robotizado”. 
                                               
609 Pode-se inferir sobre Isabel que é uma menina com sexualidade problemática, já que imersa num ambiente 
familiar repleto de cenas de necrofilia do Barão, do fato de que ela presencia os funerais do filme (alías, Barão 
Olavo inicia-se com um!) como uma antevisão do que ela terá durante o filme.  
610 Em uma das figurações de exasperação em Copacabana, mon amour, Ignez grita para o seu irmão (Otoniel 
Serra), mas também olha para a câmera ao dizer: “São todos uns tarados”. Grito intrigante, se considerarmos as 
relações entre atriz e realizadores na Belair.  
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Fonte: Barão Olavo, o horrível (Julio Bressane, 1970). Produção: Belair Filmes.   
 
Há uma outra cena de Barão Olavo em que Ignez brinca de imitar uma galinha, 
com o seu cacarejo característico e andar desajeitado, deixando em nós uma impressão bem 
forte de que a sua personagem, Isabel, seja uma criança, pela profusão de aparições de Ignez 
vestindo saias plissadas estilo uniforme escolar, vestidos com motivos florais exagerados, 
sapatos fechados com meias ¾, entre outras611: uma desajustada ninfeta. Como isso não fica 
claro na trama – esse laconismo é característico dos filmes de Júlio Bressane -, a visão de uma 
                                               
611 Além das referências já citadas acima sobre a paródia do quadro de Edvard Munch, no item 3.2 acima.  
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mulher adulta agindo como criança deixa uma impressão de extremo distanciamento 
brechtiano, criando um hiato figural entre atriz e personagem. Outra questão importante a se 
destacar é que adultos atuando em papéis infantis não é uma novidade em cinemas 
experimentais, sendo que Sitney dá a essas aparições uma análise que se concentra em rituais 
de passagem e, ao mesmo tempo, “(...) suas mímicas satíricas de seus pais refletem o mundo 
adulto. [...], o uso de adultos para atuar em papéis de crianças não é somente irônico; ele recria 
a superposição do passado e da infância sobre o adulto”612. 
As duas figurações marcadamente infantis de Ignez revelam uma característica 
figural intrigante: são feitas numa postura e uso do corpo imitando um ser robotizado, com as 
pernas e braços como se fossem engrenagens (pistão, mola, engate) de uma máquina, uma 
figurando o “macho” caricato, outra uma galinha desajeitada. Uma Helena Ignez 
meyerholdiana? 
Imagens 206 a 209: A figuração infantil da galinha: maquinismo de Meyerhold.    
  
  
Fonte: Barão Olavo, o horrível (Julio Bressane, 1970). Produção: Belair Filmes.    
 
Se observarmos a cena da caricatura do “macho latino” acima e essa da galinha, veremos que 
Ignez empreende uma figuração exteriorizada, com seu vocabulário de movimentos produzidos 
                                               
612 SITNEY, op. cit., p. 63. 
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por um princípio deslocado de qualquer psicologismo, já que desenvolve seu corpo como um 
instrumento cinético próximo do princípio do circo, do music-hall e dos espetáculos de ginastas 
e acrobacias, mas aqui aproximando sua figuração à de um autômato. 
O autômato como ponto inicial para a figuração do ator é uma empreitada 
desafiadora já que um ser de carne e osso apresenta uma dificuldade enorme em dissimular a 
maquinação dos gestos, movimentos e deslocamentos corporais – nas palavras de Gérard-Denis 
Farcy: “gestualidade feito molas e vocalizações metálicas”613, como se as articulações do corpo 
estivessem frouxas ou desajustadas, dando-nos a ver um ser robótico. Ignez opera, no entanto, 
uma figuração robótica com aspecto cabotino614 e subvertido de teatralidade, quebrando regras 
tidas vitais para a instalação de um mínimo decoro feminino ou de um protocolo social 
demarcado. Nas produções experimentais, esse tipo de figuração robótica adquire grande valor 
pela sua fatura caricatural. A ideia de um corpo mecânico introduz um tipo de aspecto físico à 
figuração, uma dinâmica de gestos lentos, compassados que evocam as ações físicas de 
Meyerhold. Para a sua biomecânica, o trabalho executado pelo corpo do ator se torna maquinal 
criando “formas plásticas no espaço”615, planificado para distanciá-lo de um ser carnal e romper 
com a interdependência entre o “interior” (psicologia) e o “exterior” (ações físicas) do jogo 
atoral. Transmite-se com essas figurações de Ignez a ideia de um corpo-mecânico cujas 
articulações não têm a função de unir harmoniosamente seus membros, mas de expor seu 
aspecto desajeitado, distanciando gesto de seu sentido mais próximo. 
A biomecânica era ao mesmo tempo uma série de exercícios e movimentos que 
forneceria “ao ator todas as habilidades essenciais necessárias para desenvolver os movimentos 
cênicos – habilidades que levariam quase uma vida inteira para um ator comum aprender”616. 
Eram 16 grupos de exercícios que tinham como princípio elencar os movimentos cênicos 
básicos de como se mover no palco, executar deslocamentos geométricos ou gestos codificados 
numa eurritmia harmônica. Havia também uma ideia clara para Meyerhold de pausas nos 
movimentos, das propriedades do palco que efetivavam um efeito háptico nos espectadores, já 
que na biomecânica a amplitude dos gestos – movimentos largos e abertos, ou discretos e 
fechados – era de vital importância para sua plena consecução e apreensão. O ator se torna na 
                                               
613 Cf. o verbete automate em AMIEL et. al, 2012, op. cit., p. 32 – 33. 
614 Para se livrar do “ator do interior”, Meyerhold propõe no Teatro de feira (1912) substitui-lo pelo cabotino – 
não mais na sua acepção pejorativa, mas como paradigma e condição sine qua non: “s’il n’y a pas de cabotin, il 
n’y a pas de théâtre” (“se não houver o cabotino, não há teatro”). Ibidem, p. 149. 
615 Essa concepção do ator meyerholdiano é de Beatrice Picon-Vallin, citada em GUIMARÃES, 2009, op. cit., p. 
83. 
616 GORDON, op. cit., p. 73. 
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biomecânica um ser que efetivamente “monta” a figuração, no sentido construtivista do verbo, 
pois cada movimento do corpo ou cada gesto é composto por “pedaços de ação” que são 
justapostos, dando aquele ar de corpo maquínico que se movimenta por solavancos. O ator 
passa então por ser um profissional que “calibra” os gestos e o material gestual que tem em 
mãos no intento de diminuir ou exacerbar o aspecto autoconsciente de sua figuração, já que a 
construção de uma atuação biomecânica não pode fugir desse aspecto que lhe é inerente. 
Essa autoconsciência que perpassa a biomecânica pode imantar não somente o 
gesto se analisado na sua vertente “micro” ou numa leitura aproximada, mas também quando a 
utilização de figurações biomecânicas está presente no filme como material de preparação dos 
atores antes da filmagem ou como matéria própria de sua trama. É sabido que diretores como 
Godard, por exemplo, pesquisava para seus filmes verdadeiros compêndios construtivistas de 
atuação e, em vez de dar aos atores instruções que “construíssem personagens”, ele lhes 
fornecia ora exercícios propostos por teóricos e encenadores (Stanislavski em A preparação do 
ator) ora libelos caricaturais de outros atores e atrizes que autoconscientemente eram citados 
pelos personagens617. O caso mais profícuo de figurações biomecânicas que estão presentes na 
trama do filme não somente como material atoral, mas também como material temático da 
própria trama, foi a encenação de figurações meyerholdianas de Joe D’Allessandro em Flesh 
(Paul Morrissey, 1968). Numa cena de trottoir do protagonista, um fotógrafo-cliente do jovem 
pede a ele que fizesse poses demarcadas para serem registradas fotograficamente, e o resultado 
é um resumo da biomecânica de Meyerhold na sua versão cinema underground norte-
americano. 
Imagens 210 a 214: A biomecânica como material atoral autoconsciente. 
                                               
617 BRENEZ, 2015, op. cit. 
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Fonte: Flesh (Paul Morrissey, 1968). Produção: Andy Warhol. Registros da biomecânica: GORDON, 1974. 
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O ator que interpreta o fotógrafo-cliente do garoto de programa (Maurice Braddell) chega a 
afirmar que a pose número 1 dele se aproxima do “discus throwing”. O que o personagem talvez 
esteja se referindo seja a imagem do Discóbolo, uma estátua grega que está perdida, mas com 
inúmeras imitações dentro do Império Romano. A imagem do Discóbolo e do exercício 
“throwing the bow” de Meyerhold são bem parecidas, e ambas devem ter servido de base para 
a figuração de D’Allessandro no filme. 
Estas atuações em abismo, atuações dentro da atuação, nos remetem à secretária-
robô de A greve (Serguei Eisenstein, 1925) com seu corpo humano de mulher trabalhadora visto 
como um ser maquinal dialogando com o espaço circundante, cujos músculos e tendões 
poderiam ser considerados peças de uma engrenagem qualquer. Estes gestos-códigos da 
biomecânica de Meyerhold, instantes pregnantes, surgem como um exagero distanciado e 
desajeitado, não realista; uma estilização cuja concentração focaliza uma atitude isolada em 
partes do corpo que servem como pivô para a consecução do gesto: pernas, braços, mãos, 
punhos, virilha, quadril618.  Estilo cinético, exteriorizado619, ele retoma as bases do grotesco 
aludido anteriormente, pois como nos lembra Bonfitto, Meyerhold620 reconhece 
[...] no grotesco, a possibilidade de dar uma unidade às suas pesquisas, de ser um 
denominador comum resultante da observação e do estudo de diferentes formas 
teatrais. O grotesco enquanto revelador de estruturas profundas da realidade a partir 
da utilização de contrastes: cômico e trágico... Mas o grotesco também enquanto 
definição de um tipo de ator, um ator sintético – capaz de interpretar e passar 
facilmente pelos dois registros (trágico e cômico), além de ter domínio de seu aparato 
biológico e de diferentes habilidades: clown, acrobacia, mágica, dança, canto, 
atletismo... .621  
 
Por fim, nessas figurações biomecânicas, Ignez costura as pontas de duas grandes vertentes de 
sua arte: exteriorizar as ações do seu corpo e figurar o grotesco tão presente na ética do ator 
experimental. Além de, como em quase toda sua fase no cinema marginal brasileiro e na Belair 
Filmes, promover diálogos entre seu programa atoral e outras vertentes das artes, organizando 
seu material expressivo, ou seja, seu corpo, para confirmar a arte do ator como uma criação 
                                               
618 PAVIS, 2000a, op. cit. 
619 Veja o conceito de acting out no item 3.4.2 (infra). 
620 O filme The life and death of 9413 - A Hollywood extra (Robert Florey e Slavko Vorkapich, 1928) possui atores 
como marionetes e emulava os melhores exemplos vanguardistas europeus do laboratório do artista que praticava 
o sonho experimental. O ator protagonista (Jules Raucourt) adota trejeitos expressionistas e movimentos da 
biomecânica muito parecidos com a cena de A greve, com a robotização de movimentos que nos levam à ambiência 
de autômatos ou marionetes. TYLER, op. cit., p. 116. Há uma metalinguagem nessa cena da sessão fotográfica, 
quando o cliente-fotógrafo diz para o garoro de programa que o “culto ao corpo humano é parte de quase toda 
expressão de arte e de muito do esforço estético humano e de nossas obsessões”. Este comentário parece ser fruto 
de uma inserção do pensamento do próprio diretor do filme, Paul Morrissey, na obra.   
621 BONFITTO, op. cit., p. 42. 
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mediatizada, “arte das formas plásticas no espaço”622. 
Imagens 215 a 218: O robótico e o autômato na biomecânica. 
  
 
 
 
Fonte: A greve (Serguei Eisenstein, 1925). Produção: Boris Mikhin, 1ª. Fábrica Estatal de Produção. 
 
Não é somente o corpo físico de Helena Ignez que sofre a ação do espalhamento – 
como na cena da urina acima -, mas o próprio corpo do filme, da obra de arte (vide as instalações 
de Meirelles e a vídeo-performance de Cardoso), que insistem em deixar sair do seu próprio 
domínio físico as matérias que lhe compunham, que ele continha ou que mantinha dentro de si: 
sugestivo é o fato de que todo o elenco de Barão Olavo, o horrível, Helena Ignez em A família 
do barulho e em Copacabana, mon amour quebram o estatuto tradicional e impermeável da 
diegese, abrindo uma via de comunicação plena com o público profílmico, extradiegético. Essa 
comunicação plena com o público pertence a um projeto de expansão das possibilidades 
estéticas das artes que estão muito além da Belair. Bem antes dos happenings que proliferaram 
após os anos de 1950, da saída da obra de arte dos espaços protegidos e restritos das galerias de 
arte e dos museus e das encenações públicas do The Living Theatre, em que suas “peças-
manifestos” pretendiam uma interação direta e não-mediada com o público, Artaud já desenhara 
seu teatro conformado a “novos modelos de locais para a sua realização” e vem dele toda a 
                                               
622 ASLAN, op. cit., p. 179. 
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inspiração para essa fúria desconstrucionista que acometeu as ações culturais pós segunda 
guerra mundial e que irá chegar no Teatro Oficina, no cinema marginal e na Belair. 
 
3.3 A evidência documental 
 
“Quando ele passa, ele interrompe o momento mais  
patético na conversa do menino e da menina sofredores.  
Não consigo me lembrar de quase nada do casal,  
mas esse transeunte que está visível no plano somente  
por um instante do olhar está vivo diante de mim, agora –  
e eu não vejo esse filme há vinte anos!” 
(Sergei Eisenstein, sobre o episódio “da vida moderna”  
no filme Intolerância, David W. Griffith, 1916) 
 
 “Os transeuntes com os quais cruzo pela avenida dos  
Campos Elíseos me fazem [sentir] o efeito de figuras de mármore  
que andam em solavancos. Nem bem seus olhos encontram os meus  
e essas estátuas caminhantes e mirantes se tornam humanas.”  
(Robert Bresson, Notas sobre o cinematógrafo, p. 113) 
 
“Uma história de nada vale, se não é dada voz aos ‘sem nomes’.” 
(Walter Benjamin em DIDI-HUBERMAN, Georges.  
Peuples exposés, peuples figurants). 
 
Artaud sonhava com uma “ilusão verdadeira”, com um teatro que tomasse de 
assalto o espectador e o catapultasse a uma posição de co-participante de um mundo em plena 
convulsão. Esse espectador será direta e imediatamente influenciado pela ação no espaço, todos 
os instrumentos postos a serviço do espetáculo repercutirão no corpo do espectador, sejam eles 
“assaltos das situações e o assalto exterior dos elementos e da tempestade, corresponderão os 
meios físicos da iluminação, da trovoada ou do vento, que se repercutirão no espectador”623. 
Ele ansiava pela supressão da arquitetura teatral ocidental que, no desejo de separar espetáculo 
do povo, dispunha a plateia e o palco num desenho “conjugado”, mas que pela sua própria 
                                               
623 ARTAUD, 1996, op. cit., p. 94 – 95. 
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organização, visualmente já segregava público e palco em espaços que eram hierarquizados: do 
palco o espetáculo “emanava” uma arte que era “passivamente” apreendida pelo público624. 
Ao contrário dos teatros de proscênio, ou palcos italianos, Artaud queria substituir 
os locais de espetáculo  
por uma espécie de local único, sem separações nem barreiras de nenhuma espécie e 
que se tornará precisamente o teatro da acção. Será restabelecida uma comunicação 
direta entre o espectador e o espetáculo, entre o actor e o espectador, pelo facto de o 
espectador, colocado no meio da acção, ser por ela envolvido e trabalhado. O seu 
envolvimento resulta da própria configuração da sala.625 
 
E, ainda: 
é preciso ser místico, exaltar ou seduzir o espectador, destampar sua selvageria para 
que volte mais puro para a vida real, é preciso impingir-lhe uma representação cruel, 
quase fazê-lo gritar, não deixá-lo sair intato. Utilizar a magia, a feitiçaria. Dirigir todos 
os meios cênicos em função dessa ação alucinatória sobre o espectador. Não haverá 
separação entre palco e plateia, e espetáculo envolverá o público. Este, sentado em 
cadeiras móveis – não-forçosamente confortáveis – poderá acompanhar ações 
simultâneas. Ele será assaltado por vibrações sonoras, sons trepidantes, jogos de luz 
que produzem ‘uma funilaria de flechas de fogo’.626 
 
Ele repetia um termo que, embora sofresse pequenas modificações, dizia muito do que queria 
do teatro: “encenações diretas”, ou seja: “Uma acção violenta e concentrada é como que uma 
espécie de lirismo, conjura imagens sobrenaturais, sangue de imagens, um jacto sangrento de 
imagens, tanto na cabeça do poeta como na do espectador”627. Artaud sonhava com um palco 
que projetasse perigo, onde a cada noite algo novo e vivo acontecesse tanto para o ator quanto 
para o espectador. A ideia era tirar este do torpor, da inércia que vivia, purificá-lo, procedimento 
                                               
624 O Teatro Oficina tentou realizar, em parte, esse ideal de Artaud pela desconstrução das salas de espetáculo à la 
italiana:  o projeto do arquiteto Joaquim Guedes, criado para a primeira reforma do teatro nos anos de 1960, 
dispunha-o em “uma semi-arena com duas paredes laterais e duas plateias em forma de arquibancada, uma defronte 
da outra, separadas pelo palco”, formato que foi chamado por Ítala Nandi de “teatro-sanduíche”. Ver NANDI, op. 
cit., p. 18. O teatro sofreu algumas mudanças, entre elas um incêndio (31/ 05/ 1966) que forçou reformas e o 
posterior tombamento e novo projeto arquitetônico de Lina Bo Bardi (1982), e cujo projeto que apresenta hoje é 
ainda mais próximo de um envolvimento dos espectadores pelo espetáculo, das libertárias teses de Artaud. Nele, 
a rua literalmente “entra” no teatro, dispondo o público ao longo do espetáculo, aproximando cena e sala numa 
tentativa de imiscui-las, libertando o teatro do jugo da hierarquização de um teatro estático que era, para Artaud, 
seu grande fardo ocidental. O espetáculo teatral no Teatro Oficina se torna, então, um todo orgânico, com o público 
podendo compartilhar todos os estamentos do espetáculo: os bastidores, os camarins, a sala de produção sonora e 
a banda musical. 
625 Ibidem, p. 93 – 94. 
626 ASLAN, op. cit., p. 255 – 256. 
627 ARTAUD, 1996, op. cit., p. 80. 
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que seria repetido quase como um mantra pelas ações culturais brasileiras dos anos de 1960 – 
70628. 
Artaud ardentemente desejava também ser reconhecido na sua individualidade, 
numa ânsia de comunicação com os outros que só o teatro poderia engendrar. Havia na sua 
alma uma vontade de pertencer, de devolver à sua existência uma noção reconfortante de 
unidade que ele havia perdido, em tempos imemoriais: ele, portanto, “espera abolir o 
desmembramento de que padece e recobrar a unidade profunda que lhe fugiu desde a 
infância”629. Esta falta de pertencimento que o infligia, talvez seja a explicação mais clara de 
Artaud ter criado o termo “teatro espontâneo”, um tipo de espetáculo teatral onde ele iria 
“mudar a conformação da sala e que a cena se deslocasse segundo as necessidades da ação”, e 
que seria realizado no meio das fábricas ou locais públicos. Mas Virmaux também nos lembra 
que, ao longo de seus textos, Artaud evidenciava uma mudança paulatina desse projeto causada 
por restrições materiais. Ele não se mostrava cético ou inflexível em relação a essas 
conformações das salas de espetáculo, adaptando a encenação aos obstáculos quando esses 
surgissem: 
Foi por isso que abandonando as salas de teatro existentes atualmente usaremos um 
galpão ou uma granja qualquer e os reconstruiremos segundo os processos que 
resultaram na arquitetura de certas igrejas e lugares sacros e de certos templos do Alto 
Tibete. [...] Nesse recinto, o espectador será colocado no centro e o espetáculo se 
desenvolverá ao seu redor. Nós preconizaremos um espetáculo giratório.630 
 
A questão do caráter irrepetível dos espetáculos de Artaud nos também levam para outros 
meandros. Se para ele, “o teatro não deve mais ser uma arte, porém um ‘ato’, no qual se procura 
atuar o mais diretamente possível sobre o espectador”631, a ideia da presença do acaso e da 
surpresa como materiais componentes da arte nos remetem a encenações onde a disponibilidade 
do público para ser incitado, assediado ou agredido pelo espetáculo é bem mais alto do que em 
outras conformações teatrais. 
                                               
628 No Teatro Oficina, o público era “agenciado” em várias vias sensórias: tato, audição, visão e olfato. Nandi (op. 
cit., p. 137) descreveu a montagem da peça Na selva das cidades (estreia no Teatro Oficina em 01/ 09/ 1969) como 
uma obra que abandonou o aspecto de um enlatado clean e bem acabado, para expor, logo na entrada do teatro, o 
programa da peça que era um jornal colocado dentro de um saco plástico com lixo e serragem. Acrescenta que “os 
peixes que Othon Bastos retirava da areia colocada no chão deveriam estar bem podres, para que cheirassem mal. 
Quando o público chegava, nós já havíamos colocado incenso em todos os cantos do teatro, e assim, ele ficava 
envolvido num clima denso”. 
629 VIRMAUX, op. cit., p. 15. 
630 Ibidem, p. 70 – 71. 
631 Ibidem, p. 236, grifo nosso. 
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Esse holismo gnóstico do espetáculo teatral de Artaud, voltado para experiências 
participativas dos atores e dos espectadores, desenvolveu-se plenamente nos artistas de vertente 
mais experimental. Esse gênero de espetáculo projetado por Artaud tomou conformações 
esotéricas por um lado, espetáculo este que só atingiria um público de iniciados, pois aberto a 
experiências mais radicais de arte, muito diferente dos teatros e cinemas de amplo alcance. Se 
muitos desses acontecimentos ou atos ocorressem em locais fechados ao grande público, em 
razão de seu repertório razoavelmente inovador de temas, figurações e exposições corporais, o 
espetáculo sonhado por Artaud – com sua plataforma de comunicação plena entre público e 
espetáculo – conheceu alguns herdeiros fieis a suas propostas iniciais. 
No final dos anos de 1950, começaram a surgir algumas conformações de novos 
espetáculos que continham o substrato básico do teatro como tradicionalmente concebido, mas 
promoviam desenvolvimentos, deslocamentos e subversões estruturais: um ou vários atores e 
um público, que se encontram num local determinado onde o segundo irá presenciar algo 
“extraordinário” e organizado (por um texto, roteiro, script ou “plano”) que o(s) primeiro(s) 
ir(á/ão) apresentar. O nome dado foi bastante genérico, sem grandes pretensões, mas foi o termo 
que ficou: o happening. Estes são apresentações em vários lugares (museus, galerias, galpões, 
quintais ou locais abertos e públicos) onde uma variada e inesperada miríade de “atos” será 
apresentada, em conformações tão díspares uma das outras que fica mais fácil descrevê-los pelo 
que eles efetivamente não são do que pelas suas características mais marcantes, como fez 
Sontag (2009) e, aqui, Yvonne Rainer632: 
NÃO ao espetáculo não ao virtuosismo não às transformações e à magia e faça crer 
não ao glamour e transcendência da imagem estelar não ao heróico não ao anti-heroico 
não ao lixo imaginário não ao envolvimento do intérprete ou espectador não ao estilo 
não ao acampamento não à sedução de espectadores pelas artimanhas do performer, 
não à excentricidade, não ao mover-se ou ao ser movido. 
 
Virmaux acredita que o happening possui preocupações formais e materiais que nos remetem 
diretamente à obra de Artaud, principalmente na “importância dos objetos, o emprego da droga, 
a importância do gesto, a função mágica do happening e o seu papel de exorcismo, a procura 
de um ‘teatro total’”633; de um “ato” que trata o público com pequenos (nem sempre, às vezes) 
abusos corporais ou assédios feitos por via sonora (interrupção de diálogos de transeuntes ou 
disparar uma sirene no meio de uma multidão) ou por uma gama intrincada de provocações 
                                               
632 Ver SUVIN, 1970, op. cit., p. 140. 
633 VIRMAUX, op. cit., p. 235 – 236. 
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físicas634. O happening leva a sério a premissa de que se deve empreender uma interação cada 
vez mais ativa com o público, em vários matizes e instrumentos, para frustrá-lo quando este 
quer compreender e assistir a “tudo” e fornecer somente o que se considera útil para retirá-lo 
de uma letargia635. Assim, o happening promove uma herança mais próxima de métodos e 
procedimentos que nos lembram do Teatro da Crueldade de Artaud, por três características 
típicas: “primeiro, seu tratamento supra-pessoal ou impessoal das pessoas; segundo, sua ênfase 
no espetáculo e no som e sua desconsideração pela palavra [articulada]; e terceiro, seu objetivo 
profissional em atacar o público”636.    
Algumas ações artísticas dos anos de 1950 e 60, entre elas o happening, 
acreditavam, igualmente como Artaud, na função terapêutica da arte, ao abordá-la nos seus 
substratos mais subterrâneos, evitando circunscrevê-la a grupos fechados, “preparados” ou de 
iniciados. Era necessário “abrir” as artes para outros espaços não confinados, para outras 
plataformas de convivência com o povo, utilizando outras normas de conduta social que não 
ficassem restritas a uma compreensão racional do mundo, com suas conformações capitalistas 
que continham o homem num mundo atolado no consumo e na narcotização das mass media. 
Era preciso “estranhar” a arte, trazendo para ela o “antídoto contra a alienação”637. Havia, na 
visão de Baxandall e Schechner, de viés mais de uma esquerda política, um argumento de que 
os happenings usavam  
dispositivos especiais para superar barreiras de comunicação numa sociedade 
manipulada pelo consumo, em uma era de dependência de TV, uma lacuna de 
credibilidade nas relações públicas, técnicas de propaganda em massa, 
comercializando tudo, de poluentes a guerras imperialistas genocidas, como no 
Vietnã. Nesse contexto, uma reeducação de percepções auditivas, uma despoluição de 
sentidos, é mais urgente; O reconhecimento mimético (anagnorisis) nos Happenings 
funciona como uma terapia que contraria os efeitos de lavagem do cérebro da vida 
orientada para o lucro e desmistifica as relações dominantes tanto na vida quanto no 
palco.638 
  
                                               
634 Ítala Nandi chamava a peça O Rei da Vela de um happening, mas foi em Roda Viva, produção imediatamente 
posterior do Teatro Oficina, que ela constatou que havia uma aberta agressão ao público, com a cena do fígado cru 
jogado sobre os espectadores, já citada. NANDI, op. cit. 
635 Sontag acreditava que os happenings eram uma forma de arte que foi desenhada para chacoalhar o público 
moderno de sua anestesia emocional. Cf. SONTAG, op. cit. 
636 SONTAG, op. cit. Sontag também nos lembra que a urgência pela violência na arte não é um fenômeno recente. 
Mesmo no final do séc. XIX havia uma propensão pelo revoltante, pelo fantástico, por gêneros de interação com 
o público que resvalavam no inquietante. Acreditava-se que o terror era mais eficaz e consensual em incitar uma 
reação do público do que outros tipos de estímulos (sexual, por exemplo), afinal, acreditava-se, o “último bastião 
da vida emocional é o medo”.   
637 BAXANDALL apud SUVIN, 1970, op. cit., p. 139. 
638 SUVIN, op. cit., p. 139 – 140. 
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Na concepção de happening que tinha Allan Kaprow, era completamente eliminada 
a possibilidade de uma audiência que simplesmente assiste ao evento, pois, para ele, isto 
“significaria um espaço morto, um objeto descartável” (KAPROW, 2002, p. 264). Por isso, 
longe de um público passivo, houve inúmeras manifestações do happening onde o princípio-
motor da ação era haver “coparticipantes”. Independentemente do nível de preparação dos 
copartícipes - ensaio ou não, planejamento intenso ou não -, ninguém era um ente passivo no 
happening. Estava fora, também, dos espectros estético e ético do happening incluir nos seus 
projetos um impacto sobre os partícipes que se desse de uma forma empática.  
Isto nos leva a outra conformação do happening que será, de agora em diante, o 
ponto fulcral da nossa abordagem: o espaço liminar entre o “dentro” e o “fora” do ato nos 
happenings e como isso chega na Belair Filmes. Se no teatro, as matrizes temporais e espaciais 
não pretendem causar qualquer ginástica epistemológica no público, há um elemento que parece 
ruir as semelhanças com os happenings: a diegese. No happening, não há uma construção de 
um tempo ou um espaço que se desenvolvem como instâncias imaginárias ou simbólicas (na 
acepção peirciana do termo), ou seja, o tempo é esse e o espaço também, como nos happenings 
dada639. Estar numa praça pública não é uma transformação imposta da praça em “espaço 
sinedóquico de todas as praças”, pois estar lá significa somente um lugar que estamos, por mais 
redundante que isto possa parecer: na afirmação de Suvin (1970), o happening é um gênero de 
espetáculo não diegético. 
Os tempos e espaços construídos, então, absorvem o seu entorno num amálgama 
que torna o ato mais complexo, como nos espetáculos chamados de masque inglesa:   
No entanto, teoricamente, se e quando as demandas [estéticas] forem atendidas, um 
acontecimento deve ter um efeito específico sobre os participantes. Ao serem atraídos 
para um evento ‘real’ - isto é, não ocorrendo em um universo diegético - os 
participantes devem experimentar um choque de cognição poética direcionado ao 
campo temático da performance, a começar com eles mesmos e seu ambiente.640 
 
Quando, então, um happening acontece “dentro de um filme ficcional”, essas 
fronteiras ficam ainda mais indivisáveis, já que a construção de uma diegese se rompe, pelo 
menos durante a sequência do happening, para mostrar uma configuração “cênica” onde a 
divisão de atores e corpos societais fica anuviada. Houve uma certa urgência das artes 
                                               
639 Nos espetáculos dadaístas, em que se misturavam elementos do teatro e do happening, havia o que Melzer 
chama de espaço não-localizado: o palco não representava “um outro lugar” a não ser ele mesmo, espaço 
dessemiotizado. Cf. MELZER, Annabelle Henkin. The Dada actor and performance theory. In: BATTCOCK; 
NICKAS, op. cit., p. 50. 
640 Ibidem, p. 139. 
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performativas em sair das restrições espaciais do palco de proscênio e mesmo das clausuras dos 
teatros, museus, galerias para os espaços abertos, entrando em franca contraposição com a 
estrutura do espetáculo do teatro burguês “realista”. As consequências dessa “saída para a rua” 
se materializaram nos inúmeros casos em filmes marginais brasileiros (e na Belair) onde chamar 
todo elemento humano de um mesmo termo, ator, seria extremamente redutor. Os matizes 
humanos presentes aqui devem ser especialmente levados em conta, pois há transeuntes que 
podem participar do filme, ou “assistindo a cena, curiosamente” ou interagindo com os atores 
e ignorando a produção do filme e, até mesmo, sendo mostrados participando 
(inadvertidamente) dele. As consequências dessa “saída para a rua” foram várias: a) uma nova 
relação do ator com o papel; b) uma nova espacialidade do “espetáculo” como tal quando o ator 
imiscui-se (espetáculo) com o publico (corpo societal); c) uma nova noção de “diegese”, porosa, 
rarefeita; d) o espetáculo não como um produto pronto, mas em construção e; e) uma 
transformação e construção do ator e do espectador numa simbiose profunda e ritualística. E, 
sobretudo, pelo fato de que há um novo nivelamento do trabalho do ator quando comparado às 
performances dos corpos societais. As pessoas nas ruas nos dão a impressão de que a chave de 
interpretação dos atores e atrizes nesses encontros se transforma em algo mais passível de 
análise, mais visível pela compração, mais óbvio pelo enfrentamento entre as duas instâncias: 
a justaposição espacial entre ator e corpo societal expõe o primeiro a um escrutínio causado 
pela presença do segundo que pode, em casos diversos, rebaixar, elevar ou deslocar seu nível 
de “eficiência”. 
Esses happenings dentro de uma cena fílmica na Belair deslocam para um campo 
anômalo o primeiro dos cinco códigos da performance do ator que Naremore (1988) delimita 
como primordiais para se estabelecer uma diegese: o boundary code (código da fronteira) que 
prega que haverá uma linha divisória clara entre performers e público, uma moldura que produz 
um evento teatral básico, que pode ter níveis cambiantes de ambiguidade e que enfatiza 
diferentes tipos de interação entre dois grupos sociais (atores e público). No caso deste trabalho, 
utilizar-se-á aqui o termo pacto diegético não para dar conta da relação ator – espectador, mas 
da relação entre ator e elementos humanos intradiegéticos ou extradiegéticos, algo que não foi 
feito com fôlego por Naremore, pois não pertencia ao seu escopo de preocupações.   
No teatro, os atores engajados numa performance estão conscientes do seu papel 
profissional, dos requisitos do seu trabalho e é impossível, salvo em trabalhos teatrais mais 
elaborados, que alguém esteja num palco sem sabê-lo. Todos que estão ali sabem da diferença 
estrutural entre palco e plateia, ator e espectador, mundo ficcional e mundo real: todos estão 
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cônscios do pacto diegético641. Entretanto, no cinema, essa fronteira pode ser facilmente 
quebrada, quando, inadvertidamente ou não, alguém liga uma câmera sem avisar e registra a 
ação de outras pessoas. Quem não viu, nos inúmeros telejornais diários, certa notícia de que 
“câmeras de vigilância registraram o exato momento do assalto a um banco?” Todos dentro da 
imagem não estão conscientes de que estão perante uma câmera642 e agem ao bel sabor dos 
impulsos cotidianos: instintos, desejos, gestos mecânicos repetitivos e reações. Ao assistirmos 
a esses eventos que inundam as nossas telas de televisão, concluímos que aquele mundo que 
vemos está no mesmo patamar referencial que o nosso, ou seja, pertencemos a um mesmo nível 
de “atuação”: somos “pessoas reais”. Contudo, diferentemente do que acontece no evento no 
banco acima citado, há algumas cenas no cinema, e não são poucas, admite-se, que pessoas 
simplesmente “aparecem” nos filmes ficcionais (elementos humanos extradiegéticos). É difícil 
divisar, a não ser se fizermos uma pesquisa genética643 do filme, quem ali sabe ou não estar 
numa produção cinematográfica ficcional, quem ali está atuando para as câmeras ou não. E, 
para nós, pobres espectadores desavisados, fica quase impossível saber quem está ali 
efetivamente cônscio de ser objeto de produção ficcional. Em casos mais limítrofes, como numa 
cena de Uma mulher sob influência (John Cassavetes, 1974), uma atriz (Gena Rowlands), que 
interpreta uma personagem com personalidade atribulada, está nas ruas de uma grande cidade 
esperando os filhos saírem da escola. Em dado momento, ela começa a falar impropérios e 
gesticular para alguns transeuntes que passam sem notar a produção cinematográfica e que estão 
absortos no seu mundo cotidiano. Até aí, não há, basicamente, quebra do pacto diegético, pois 
os transeuntes não respondem aos insultos, mantendo a compostura. Só que, numa determinada 
interação entre a atriz e uma transeunte, esta mulher, provocada pelos gestos agressivos da atriz, 
se volta e responde à agressão, quebrando o pacto diegético. Esta interação de Rowlands com 
a transeunte nos revela uma tessitura dramática nos cinemas experimentais que se torna, então, 
fruto de conjecturas pela sua ambiguidade e que pode causar certa crise da nossa percepção 
convencional do jogo do ator, em razão de podermos ver seu trabalho comparado ao de corpos 
societais, expondo-o como maquinação produzida. 
                                               
641 Quando este pacto diegético é quebrado, um desses elementos nos faz lembrar da existência do outro, próximo 
a ele, mas sempre invisível pelo pacto: quando, por exemplo, os espectadores e atores da peça Galileu Galilei 
(estreia em 13 de dezembro de 1968, Teatro Oficina) se misturam na cena de carnaval final, o pacto diegético é 
esquecido, transformando a peça estruturada numa conformação teatral tradicional num happening à la Allan 
Kaprow. 
642 Talvez alguém que trabalhe no banco saiba que há câmeras ligadas, mas muitas vezes o esforço do trabalho e 
a concentração exagerada nas atividades profissionais cotidianas as levam a esquecer que lá estão.  
643 Sobre crítica ou pesquisa genética do processo artístico, cf. SALLES, Cecília A. Crítica genética – 
Fundamentos dos estudos genéticos sobre o processo de criação artística. São Paulo: EDUC, 2008. 
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É óbvio que, no cinema, os corpos societais podem tomar conformações díspares. 
Aqueles boias-frias cortando cana nas primeiras cenas de Aopção ou As rosas da estrada 
(Ozualdo Candeias, 1978 - 81), pertencem a um outro nível de referência – pois são 
simplesmente cortadores de cana “reais” - do que os rapazes trabalhadores desempregados na 
abertura do filme Ladrões de bicicleta (De Sica, 1948) – estes, figurantes (elementos 
intradiegéticos). Porque – e esta é a hipótese deste trabalho – existem níveis diferentes de 
evidência documental no cinema. Existem muitos filmes - e é sobre estes filmes que se pretende 
discutir - em que pessoas (elementos extradiegéticos) estão na frente da câmera sem 
efetivamente saber que estão lá, mas, mesmo assim, e inadvertidamente, passam a pertencer ao 
mundo desenhado, escrito, organizado, produzido e, até mesmo, célebre de um cineasta 
qualquer. Alguns destes filmes vão até um patamar ainda mais pantanoso do cinema: atores 
interagem com pessoas nas ruas, abrindo um campo semiótico amplo, uma quebra da diegese 
hermética e impenetrável: uma terra de ninguém.  
 
3.3.1 Os corpos societais e o pacto diegético 
Considerar que tudo o que vemos nos filmes marginais ou na Belair seja um grande 
bolo homogêneo de pessoas interagindo – e que se chama diegese – talvez não possa dar conta 
da complexidade de elementos humanos que há nestes filmes, complexidade esta que desafia 
classificações rígidas, pois há sempre uma cena em que algum elemento foge delas644. O que 
persiste nestes filmes é uma “(...) ideia de obra que interage e se confronta com o mundo, ao 
invés de se fechar no ilusionismo do mundo diegético”645. 
A classificação de elementos humanos presentes no cinema experimental, então, 
que este trabalho irá sugerir, será levemente diferente da fornecida por Naremore em Acting in 
the cinema, pois ele acredita que “toda vida social é um tipo de performance” (1988, p. 14), ou 
                                               
644 Como classificar Edie Sedgwick em Vinyl (Andy Warhol, 1965)? Há uma transparência da encenação tão 
impactante que essa atriz se faz presente neste filme como uma espectadora que é incluída na própria encenação, 
até sendo “creditada” (créditos elocucionados, importante dizer) como parte da “trama”. Cf. TYLER, op. cit., p. 
43 – 44. 
645 GARDNIER, Ruy, 2007, op. cit., p. 38. Kendall Walton discute “quando os mundos ficcionais são ‘distantes’ 
do mundo real”. Ele afirma que há uma “barreira muito bem definida que impede interações físicas entre mundos 
ficcionais e mundo real” [grifo do autor]. Portanto, “espectadores de uma peça estão impedidos de socorrer uma 
heroína em dificuldades”. WALTON, Kendall. Temores fictícios. In: RAMOS, Fernão (Org.) Teoria 
Contemporânea do cinema (Vol. II). São Paulo: Senac, 2005. P. 113. Parece que Walton escreveu essa oração 
como contraponto irônico ao filme O que são as nuvens? (Che cosa sono le nuvole? Pier Paolo Pasolini, 1967) em 
que, no fim de uma peça (Othelo, de Shakespeare) dentro de um filme, o público, insatisfeito com o final, invade 
o palco e salva o protagonista, carregando-o nas costas como um mártir injustiçado. Cf. AUMONT, Jacques. À 
quoi pensent les films. Paris: Séguier, 1996. P. 20. 
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como ressaltou Keir Elam646, sobre o primeiro princípio da Teoria de Praga que ressaltava que 
“qualquer coisa designada como palco ou uma área de atuação tende a ‘suprimir a função 
prática dos fenômenos em favor de um [único] papel simbólico ou significante, permitindo-os 
participar da representação dramática’”. Assim, de acordo com esses teóricos, tudo o que está 
no palco do teatro é signo (da mesma ordem) e tudo o que vemos enquadrado por uma câmera 
num filme se torna uma performance diegética e, parafraseando Petronius: “Mundus universus 
exercet histrioniam” (Toda a humanidade pratica a arte da atuação). Contudo, o mesmo 
Naremore afirmou que os espectadores sabem diferenciar os graus de performance dentro de 
um filme, pois separam atores interpretando papéis, celebridades atuando e anônimos (extras, 
figurantes ou não), dando a esses signos “ordens de grandeza” de níveis diferentes. 
Todavia, a moldura primária que designa o espetáculo pode conter vários tipos de 
performance, e o público frequentemente não considera cachorros da mesma maneira 
que humanos. Nós comumente fazemos uma distinção entre ‘pessoas reais’ e atores, 
mas nós também aferimos os atores profissionais em diferentes registros de ação 
dramatizada.647    
     
Ele considera, então, que as performances no filme pertencem a três diferentes níveis de 
atuação: a) atores interpretando papéis; b) celebridades interpretando versões ficcionais delas 
mesmas e; c) a evidência documental. O que James Naremore chama de performance aleatória, 
acidental ou evidência documental é um nível anterior, ainda ficcional, do que o termo que este 
trabalho irá propor: os corpos societais.  
Quando, por exemplo, os cidadãos anônimos em Central do Brasil (Walter Salles, 
1998) ditam inocentemente suas cartas à personagem da atriz Fernanda Montenegro, muitas 
destas personagens não estão cientes de que estão sendo registrados por uma câmera648. 
Contudo, a evidência documental a que nos remete Naremore nos engana quando Walter Salles 
mistura, propositadamente, cidadãos “reais” que ditam as cartas (corpos societais) e atores 
contratados para ditar cartas e “se parecerem com cidadãos anônimos numa estação de trem 
ditando suas cartas” (figurantes). Concluindo, temos aqui dois níveis de grandeza: corpos 
societais (elementos humanos extradiegéticos; transeuntes) e a evidência documental 
(figurantes em um filme, elementos humanos intradiegéticos, pois são “atores”). O cinema 
                                               
646 Apud NAREMORE, 1988, op. cit., p. 14 – 15. 
647 Ibidem, p. 15. Igualmente para Pavis (2011, p. 51), o ator se materializa como tal para os espectadores, ou um 
observador externo, quando este o observa e concluí que o ator está “extraído da realidade ambiente” portando 
consigo um papel, uma “situação”, atividade ficcional e distinta de sua realidade de referência.  
648 Atividade que Naremore (1988, p. 9) chama de candid footage: captura de imagens em local onde a câmera 
ficará despercebida pelos transeuntes. 
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clássico é pródigo em nos mostrar cenas de “anônimos” cruzando com os atores nas ruas, nos 
restaurantes, lugares públicos, etc., mas o que não sabemos é que são atores contratados para 
parecerem anônimos, num truque ao qual estamos poucas vezes atentos. 
Imagens 219 a 221: Central do Brasil: evidência documental x corpos societais. 
   
Fonte: Central do Brasil (Walter Salles, 1998). Produção: Videofilmes; Riofilme; MACT Productions; E.S.R. 
Films Ltd.; Cinematográfica Superfilmes, Cohn, Arthur; Clermont-Tonnerre, Martine de; Ranvaud, Donald. 
 
Faz-se necessário falar mais um pouco de corpo societal e porque se dá ao elemento 
humano descrito acima como evidência documental em Naremore esta outra denominação. Em 
muitos filmes considerados pelos seus realizadores ou por teóricos como experimentais, 
personagens da trama contracenam em múltiplas ocasiões com pessoas “fora da diegese”, ou 
seja, pessoas que não estão participando do filme, transeuntes nas ruas que, inadvertidamente, 
podem ou não estar observando uma cena de um filme sendo produzido nas imediações. Há, 
aqui, algo que intriga, porque em filmes mainstream há também estas “outras pessoas”. 
Contudo, longe aqui de fazer qualquer classificação metódica do cinema clássico, as cenas 
desses filmes industriais acontecem com estas outras pessoas conscientes do seu próprio mundo 
de figurantes, pois estão presas a esse “pacto diegético”; figurantes estes que nunca, em 
nenhuma hipótese, interferem na trama acontecendo, a não ser que tudo esteja “dentro do 
script”. Por isso, falar de corpos societais nos filmes experimentais se torna imperioso pois, em 
muitos casos, os atores destes filmes interagem com estas outras pessoas, misturando tessituras 
dramáticas que deveriam, segundo os cânones da enunciação clássica, estar em estamentos 
diferentes: de um lado, os atores, seus personagens e as peripécias fílmicas, e de outro, esta 
massa humana que deve ser, ou deveria ser apresentada na tela, como uma horda indistinta de 
pessoas, com seus afazeres mundanos, cotidianos e “desinteressantes”.  O que deveria ficar em 
mundos estanques em produções industriais é exibido em filmes experimentais como uma 
espécie de entropia, engodo ou ruído, quando alguns destes corpos societais, como nas imagens 
abaixo, “olham” para os atores em cena, interrompem cenas sendo filmadas na rua ou 
conversam com os atores, dando-nos a estranha impressão de que “alguém ali não está fazendo 
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o que devia: o ator ou o corpo societal”. Ismail Xavier comenta a porosidade das fronteiras da 
representação na Belair Filmes ao dizer que:   
(...) o espaço visível é contaminado por muita coisa, principalmente na Belair 
[Filmes] você tem a performance, a presença do ator que perambula, que grita, 
que fala, que vive diferentes estados e modos de estar ali e ... numa situação de 
rua, [onde] tudo está contaminando, quer dizer, não existe um processo de 
demarcação [que diz] aqui está o espaço da cena ou uma delimitação clara que 
diz: ‘Aqui está a fronteira entre a representação e o mundo’.649  
  
Nos exemplos abaixo, iremos tentar dar conta de casos mais sugestivos dessas 
aparições de corpos societais ou de figurantes (evidência documental) em filmes experimentais. 
1º. caso: o mais comumente presente nos cinemas: atores e o que Naremore chama de evidência 
documental (figurantes) perfazem somente um único mundo homogêneo, fechado, organizado 
e protegido pelo registro de um entrecho: todos estão cientes do pacto diegético. 
2o. caso: quando um ator contratado (evidência documental) interrompe propositadamente uma 
cena e pensamos ser um transeunte (corpo societal): O rapaz negro que quase se joga dentro do 
carro da protagonista (Corinne Marchand) de Cléo de 5 à 7 (Agnès Varda, 1962)650. 
Imagem 222: O engodo de Cléo de 5 à 7.  
 
Fonte: Cléo de 5 à 7 (Agnès Varda, 1962). Produção: Ciné Tamaris, Rome Paris Films. 
 
Neste caso, temos o que se pode chamar de um falso acaso, uma intromissão do mundo exterior 
à diegese que é fruto, não de um erro, mas de uma obra cuja fatura surge como aberta a 
elaborações mais complexas. No caso do cinema, existem realizadores que são fascinados por 
                                               
649 Depoimento do teórico e professor Ismail Xavier dado ao Projeto Ocupação Rogério Sganzerla, em 2010. 
Disponível em: http://www.itaucultural.org.br/ocupacao/rogerio-sganzerla/radiografia/. Acesso em 07 de abril de 
2017. 
650 Nos filmes clássicos ou industriais, mesmo os contemporâneos, qualquer interação feita entre atores e outros 
níveis de performance é sempre feita num terreno “protegido” da diegese. Todos os elementos humanos que vemos 
estão interagindo num mesmo nível de grandeza, todos trabalham para corroborar com o mesmo grau de 
performance na tela. 
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utilizar elementos parecidos como “reais” e justapô-los aos manipulados por ele mesmo, 
criando uma tessitura diegética falseadora: 
Trata-se de indeterminações que entram na elaboração de obras abertas, passíveis de 
assumir múltiplas formas, seja pela distribuição das responsabilidades de criação, 
como o improviso dentro de limites pré-determinados, seja pela incorporação de 
‘alternativas’, como obras multifacetadas, que pressupõem implicitamente diversas 
interpretações, com movimentos interativos, ou ainda, mais frequentemente, pela 
combinação das duas formas.651    
 
3o. caso: quando os corpos societais “olham” para o ator, quebrando a diegese hermética em 
Star spangled to death, Sem essa, Aranha, Gamal, o delírio do sexo e Hitler, III Mundo. Nestes 
exemplos, a encenação sai para as ruas e os atores se misturam ao povo curioso que os observa, 
atônito, mas estranhamente passivo, suscitando o comentário de José Carlos Avellar que analisa 
estas encenações (as brasileiras, pelo menos) como a copresença de um elenco de um filme com 
um público extradiegético (corpos societais), que surge na tela como uma espécie de sinédoque 
materializada do povo que frequenta os cinemas: apático, narcotizado.652 
Imagens 223 a 225: A quebra da diegese hermética.  
                            
  
Fonte: Star spangled to death (Ken Jacobs, 1956 – 1960/ 2001 – 2004)/ Gamal, o delírio do sexo (João Batista de 
Andrade, 1969). Produção: Tecla Prod. Cinematográficas Ltda./ Hitler, III Mundo (José Agrippino de Paula, 
1968). Produção: Sonda Filmes. 
 
4º. caso: quando os atores e os corpos societais “contracenam” juntos, trocando palavras ou, 
nos casos extremos de Copacabana, mon amour e Barão Olavo (e em Uma mulher sob 
influência comentado supra), quebrando o pacto diegético ora (1) quando um corpo societal 
interfere na diegese amparando um ator no meio de uma cena ou (2) respondendo a hostilidades 
ou agressões de atores durante uma cena em local público. Vejamos esses casos. 
Sônia Silk (Helena Ignez) caminha pelas ruas do Rio de Janeiro em várias cenas de 
Copacabana, mon amour. Em muitas delas, ela passeia pelo calçadão na praia, anda pelos becos 
                                               
651 BURCH, op. cit., p. 133. 
652 AVELLAR, José Carlos. Vozes do medo, op. cit., p. 106 – 108.     
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da favela onde mora e a câmera registra a ação com forte apelo documental: há transeuntes que 
passam despercebidamente e, em uma cena com um altíssimo grau de interação entre ator em 
pleno trabalho e um corpo societal, Ignez simula um transe espírita e quase cai no meio da rua, 
sendo gentilmente amparada por ... uma senhora com um guarda-chuva que ali passava e por 
um senhor descalço que parece ser um morador de rua. Eles (aparentemente) nem se dão conta 
que estavam ajudando uma atriz no meio de uma cena de um filme. Bem, a cena não foi 
descontinuada, o diretor não proferiu o famoso “Corta!”, e tudo foi parar na mesa de montagem 
assim mesmo, com esse incrível ar de momento hic et nunc evanescente, de um encontro 
sublime entre atriz em trabalho e corpos societais. 
Imagens 226 a 229: A interação plena entre corpos societais e atriz. 
 
 
 
  
Fonte: Copacabana, mon amour (Rogério Sganzerla, 1970). Produção: Belair Filmes. 
 
O que parece ainda mais extraordinário nesta cena de Copacabana, mon amour é que os corpos 
societais que passam pela rua não conseguem (aparentemente) notar o engodo653 e, de maneira 
                                               
653 Esta afirmação é geradora de dúvidas. Há alguns anos atrás (2011), o filme Copacabana, mon amour foi 
restaurado e uma nova cópia digitial foi gerada, respeitando o equipamento de filmagem que Rogério Sganzerla 
usou em 1970: uma Totalscope (câmera de 35mm anamórfica), que ele acreditava ter sido usada por Fellini durante 
a produção de 8½ (1963) na Cinecittá. (Depoimento de Renato Laclete ao Portal Ocupação Rogério Sganzerla. 
Disponível em: http://www.itaucultural.org.br/ocupacao). Na versão restaurada do filme, em razão da manutenção 
da largura da imagem original, vê-se a primeira mulher que ajuda Sônia Silk na rua olhando para a câmera, na 
borda esquerda do quadro segundo antes de “entrar em cena”, e interagindo com o cameraman (Renato Laclete). 
Fica aqui a pergunta: uma transeunte que tem a noção de que ali estava sendo produzido um filme, mas, mesmo 
assim, interfere na cena, deixa de ser um corpo societal? Helena Ignez, na entrevista do Anexo A, confirma que 
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extremamente gentil, amparam Ignez caída no chão, que não para a cena, continua a sua 
figuração de “mulher possuída por espírito” e a cena vai assim mesmo para a posteridade do 
cinema: momento antológico! Existiu na Belair Filmes, talvez seja essa uma de suas marcas 
características mais potentes, uma certa crueza na exibição desses corpos societais nos locais 
de filmagem. Como a produção tinha que acontecer, como já dissemos acima - num modelo de 
“cinema de guerrilha” onde todo o preparo da cena tinha que ser feito num tempo exíguo - ficar 
no mesmo lugar filmando uma cena seria a prisão certa da equipe. Esses happenings da Belair 
não possuíam um protocolo de ações ou um “roteiro” (no seu sentido mais clássico), mas 
constituía-se num grupo de encontros fortuitos com transeuntes escolhidos a esmo nas ruas, 
sendo que o motivo principal desses embates era a manifestação do atrito do “encontro” e o que 
dele poderia se obter: sorrisos, chacotas, hostilidades, desprezo e um envolvimento 
(participativo ou não) gerador da catarse654. 
Sobre os flâneurs do cinema, Kracauer (1960, p. 72) já nos lembrava que “a rua, no 
sentido lato da palavra, não é somente a arena de impressões fugidias e encontros fortuitos, mas 
um lugar onde o fluxo da vida não pode deixar de se afirmar”. Assim, quando Sônia Silk/ Ignez 
é ajudada pelos transeuntes nas ruas do Rio de Janeiro, vê-se nessa cena uma variedade de 
camadas de sentido: um filme sendo produzido, a vida no seu fluxo natural e cotidiano em 
acontecimento e o espaço liminal entre mundo fictício (um happening filmado) e mundo 
documental/ histórico num contínuo processo de autoimpregnação. Experimentalidade aqui 
num nível extremo, transformando o espaço fílmico num campo pluripessoal que engloba a rua 
e todos os espaços públicos possíveis. 
Este imbricamento de atores e corpos societais tomam contornos ainda mais livres 
em outros dois casos que envolvem Helena Ignez: O primeiro acontece no final de Barão Olavo, 
o horrível (Júlio Bressane, 1970) em que ela sai para as ruas com parte do elenco do filme, 
incitando os transeuntes a interagirem com eles. Essas pessoas com quem Helena e os demais 
                                               
ela era uma “transeunte louca”, que passava pelas redondezas, e não uma figurante paga: “Aquela mulher que 
aparece no Copacabana, mon amour era uma mendiga, uma transeunte, louca, mulher de rua. Ela foi ‘induzida’ 
por Rogério a participar da cena comigo, me ajudando quando eu estava ‘em transe’ no meio do asfalto. Ela vivia 
em uma outra dimensão mental, ela dizia: ‘Ela tá morta, tá morta!’” Ambiguidades sobre o pacto diegético que só 
a Belair produz. Essa ambiguidade é também descrita por Jacqueline Nacache sobre a mescla entre figurante e 
corpo societal, pois poderia haver a situação em que um transeunte fosse apanhado às pressas na rua pela equipe 
de produção de um filme e seria transformado em “ator”: “Ele é o passante apanhado e feito ator à pressa, mas um 
ator desprevenido, que nada sabe de cinema, faz tudo ao contrário, sorri para a objetiva. Então, para transformar 
um passante em figurante, só seria preciso esconder a câmera, como na bela cena que abre A História de Qiu Ju 
(Yimou Zhang, 1992): uma mulher na multidão, e a humanidade da rua, apanhada de surpresa” (NACACHE, op. 
cit., p. 94).  
654 As manifestações das crianças quando na presença de happenings em Barão Olavo ou na descida da ladeira em 
Sem essa, Aranha atestam o caráter fulgurante desses encontros, feitos de afeto, incompreensão e reações atônitas. 
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atores do filme interagem são - salvo correção dos realizadores - corpos societais, registrados 
nos espontâneos momentos da vida cotidiana. Suas reações e olhares surgem do inesperado da 
situação, da espécie de farsa circense levada para o meio da rua, que alguns daqueles gestos, 
ainda que pueris, revelam. Ignez recorre à estratégia visual da afetação ou gag desengonçada 
que marca sua personagem (Isabel) nesse filme. A atriz “assusta” os cidadãos ou deixa de 
caminhar tranquilamente por entre eles para posar e interagir visualmente diante deles com os 
braços abertos e a cara contorcida, como se fosse um espantalho. Noutro momento, intromete-
se num aparentemente núcleo familiar ou afetivo de mulheres como se quisesse ameaçá-las. 
Mais tarde, a atriz Isabella655 leva bolçadas de uma senhora, que visivelmente não quer ser 
acompanhada na rua por aquela desconhecida. Em Copacabana, mon amour, Helena Ignez 
conversa com uma senhora ou entra na casa de uma família da comunidade que serve de locação 
para o filme - também para interagir com os moradores.  
Imagens 230 a 235: Imbricamento “forçado” entre atores e corpos societais. 
 
 
 
 
                                               
655 Isabella é a cigana que opera o aborto na personagem de Lillian Lemmertz em Barão Olavo, o horrível (vide 
imagem 23, supra). 
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Fonte: Barão Olavo, o horrível (Julio Bressane, 1970)/ Copacabana, mon amour (Rogério Sganzerla, 1970). 
Produção: Belair Filmes. 
 
O que surge como insuficiente na visão de Naremore sobre a evidência documental 
(e o código da fronteira) é que ela engloba a interação entre atores e público, mas que, 
contrariamente a esses cinemas experimentais, não sofrem a interferência de elementos 
exteriores à diegese. A tessitura diegética que se impõe é muito mais caótica em termos 
humanos na Belair, pois nem todos ali, além de não saberem da existência de um filme sendo 
filmado, nem estão disponíveis para serem registrados, não concordando com o pacto diegético 
que pertence somente a quem está profissionalmente envolvido nele. É sempre absolutamente 
assombroso o fato de que aquela mulher que foi hostil com a personagem da cigana (Isabella) 
em Barão Olavo estava realmente passando por aquela rua da cidade do Rio de Janeiro no início 
de 1970 e que anos depois, intrigada, contava aos seus familiares e amigos que “num certo dia, 
encontrei um grupo de pessoas ‘filmando’ na rua enquanto ia fazer compras”656: seres ficcionais 
(atores) encontram seres históricos/ documentais num quadro, o frame de Erving Goffman, que 
se torna pleno de atritos, pois absolutamente aberto a esses encontros fortuitos – algumas vezes 
hostis - da equipe de filmagem com os corpos societais.  
Apesar de Erving Goffman ter citado o fragmento do monólogo de Shakespeare na 
peça Do jeito que você gosta (As you like it, 1599) que diz que “Todo o mundo é um palco, e 
todos os homens e mulheres meros atores” - corroborando com as afirmações acima de 
Naremore - o sociológico canadense também nos lembra que, quando presentes em eventos 
sociais, somos capazes de “diferenciar os vários ‘mundos’ diferentes (sic) que nossa atenção e 
interesse pode tornar real para nós, possíveis subuniversos, ordens de existência [...]” 
(GOFFMAN, 1986, p. 2, grifo nosso). Quando propõe-se acima o termo pacto diegético, nossa 
intenção é chamar a atenção para o mundo mais organizado e conformado às rédeas da intriga 
no cinema narrativo que está em franca contraposição à produção provocadora de uma confusão 
                                               
656 Obviamente, essas são elucubrações do autor deste trabalho. 
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(intencional) no frame dos happenings da Belair: universos refratários - aos quais estamos 
acostumados a diferenciar seus quadros no cinema clássico – se tornam, na Belair, universos 
imbricados, mesclados num mesmo frame, pois nem todos ali estão pactuando diegeticamente. 
O frame é a organização da experiência e do comportamento individual, “princípios de 
organização que governam os eventos – pelo menos os sociais – e nosso envolvimento subjetivo 
neles [...]”657. O que surge como complexo nas interações sociais dos elencos dos filmes da 
Belair é que as convenções dadas a esses eventos dependem dos seus copartícipes, ou uma 
pantomima encenada dos elencos ou uma brincadeira, assédio, interação aceita ou rejeitada para 
outros. Há diferentes níveis de aceitação do pacto diegético: indo da participação solícita nas 
cenas de Copacabana mon amour até a sua rejeição hostil em Barão Olavo. As convenções (o 
termo usado por Goffman é keying) desses happenings e interações na Belair variam de qual 
coparticipante o experimenta, pois o “pacto” que cada um deles estabelece com o frame é 
diferente, havendo atritos entre os coparticipantes, pois cada um deles (atores, equipe de 
filmagem, corpos societais) está numa diferente convenção de participação. Cada copartícipe 
designa em relação ao frame uma moldura de acordo com sua capacidade cognitiva ou 
conceitual: o ator aplica ao frame um significante performativo, ficcional para as pessoas que 
entram no seu raio de ação, enquanto que os transeuntes os veem como, possivelmente, 
elementos intrusivos dentro de sua “ordem social” cotidiana. 
A subversão das convenções dos frames de Goffman acontece quando os 
copartícipes desconhecem as regras estabelecidas para cada um: por exemplo, é quase certo de 
que o rapaz descalço que ajuda Sônia Silk/ Ignez na cena da possessão nos Arcos da Lapa (RJ) 
em Copacabana, mon amour tenha tido uma diferente experiência daquele evento em relação 
à senhora de guarda-chuva, de Helena Ignez e da equipe de filmagem. Somente como uma 
assunção seria possível depreender que se ele tivesse notado que estava acontecendo ali uma 
cena de um filme, ele não teria amparado Silk/ Ignez na rua, como efetivamente o fez. Esta 
quebra da convenção do frame é o que, basicamente, diferencia os happenings da Belair - com 
suas interações nas ruas - do cinema de fatura mais clássica. Enquanto aqui o que impera é a 
completa organização de convenções, refratária a imbricações e intromissões de elementos que 
a elas não pertencem, na Belair ocorre a implosão desses estamentos que se tornam porosos. 
Enquanto a multidão que assiste aos discursos das autoridades em Luzes da cidade é um evento 
que surge para todos os partícipes como orgânico e controlado, o happening do Samurai (Jô 
Soares) em Hitler III Mundo (José Agrippino de Paula, 1968) é um evento percebido pelos 
                                               
657 Ibidem, p. 10 – 11. 
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partícipes como algo fragmentado, “desgovernado”, pois seus membros (transeuntes e atores/ 
equipe de filmagem) pertencem a diferentes níveis de pacto diegético, cada um assumindo uma 
diferente convenção em relação ao frame. 
 
3.4 Entre a imobilidade e a exasperação. 
“Nós não pensamos que a vida seja representável em si 
 mesma ou que valha a pena arriscar a sorte neste sentido.”  
(Antonin Artaud, Manifesto por um teatro abortado)  
 
Dentro de uma ampla estrutura das ações artísticas dos anos de 1950 e, 
principalmente, 1960, houve uma propensão, e mais do que isso, uma conjuntura de diálogos 
de várias vanguardas (teatro, cinema, artes visuais, música popular) em que uma plataforma 
política e estética se manifestava como mais pregnante: a construção de um novo corpo através 
de um questionamento e distanciamento, iniciado por Artaud, do nosso lado racional e 
intelectual. O alvo certo desta empreitada não era somente o teatro “realista”, com sua 
conformação de personagem que leva em conta uma psicologia que era cientificamente 
traçável, dissecável, e compreensível no nível que pudesse ser apreendida e aceita pelos 
espectadores. Essa mobilização das artes em direção a temas excessivos e extraordinários, aos 
estados culminantes da alma658, reunia, como já havia sugerido Artaud, o cinema e a realidade 
íntima do cérebro. 
Artaud acreditva que estávamos conformados a uma visão deturpada do “real”, 
materializada na cena naturalista em que uma fatia de vida (tranche de vie) nos era oferecida 
por uma mera ilusão dela, por signos que fazem papel de instância intermediária do “real” e 
nos quais o projeto do teatro dramático estava profundamente imerso. Havia uma espécie de 
ditadura das aparências contra a qual Artaud se portava frontalmente. Então, para atingir o 
organismo era necessário mudar os instrumentos usados pelo teatro, principalmente no que se 
refere aos estados da alma e do espírito, pois 
 
tudo o que pertence à ilegibilidade, à fascinação magnética dos sonhos, tudo isto, estas 
camadas sombrias da consciência que são tudo o que nos preocupa no espírito, nós 
queremos vê-lo radiar e triunfar em um palco, prontos a nos perder a nós mesmos e a 
nos expor ao ridículo de um colossal fracasso. Nós não temos medo tampouco desta 
espécie de parti pris que nossa tentativa representa.659 
                                               
658 Cf. TEIXEIRA, 2003; 2011. 
659 GUINSBURB; TELESI; NETO (Orgs.), op. cit., p. 38. 
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Havia no legado literário de Artaud uma parte que não pode ser desprezada sobre sua ojeriza 
explícita contra a psiquiatria, ele que já fora internado tantas vezes, e desde tão tenra idade, em 
várias instituições de tratamento para doentes mentais na França. Para ele, a psiquiatria era uma 
invenção de uma sociedade tarada, com uma consciência doente, que não somente se recusava 
a sair de seu torpor enfermo, mas usava a própria psiquiatria para defendê-la da lucidez superior 
e de faculdades e instâncias mentais (alquimia, premonição, transe) que não somente a 
incomodavam, mas cujos primados ela não compreendia. Em Van Gogh, o suicidado da 
sociedade, um texto redigido ao Doutor Jacques Latrémolière, interno do Hospital Psiquiátrico 
de Rodez, Artaud vocifera contra a verve magnânima da psiquiatria, com suas respostas 
conscientes e racionais, tecidas sob a inquestionável alçada da lei. Ele nomeou o médico de 
“canalha ignóbil”, “testemunho encarnado de um estupro imundo”, de um delirante numa 
sociedade que criou o pecado católico e que perpetrava incontáveis crimes eróticos660. 
Artaud considerava que Van Gogh era um alienado que propositadamente se 
escondeu em cavernas do cérebro por não se adequar a uma linha de pensamento, a uma forma 
de concepção do “real” relacionada a uma ordem do lógico, do racional, psiquiatricamente 
falando. Para Artaud, ele não era louco, mas sua lucidez perturbava o conformismo da burguesia 
e das instituições, assim, ele   
preferiu ficar louco, no sentido em que socialmente isto é entendido, do que trair uma 
certa idéia superior de honra humana. É assim que a sociedade fez estrangular em seus 
asilos todos aqueles de que quis se livrar ou se defender, por terem se recusado a ser 
seus cúmplices em certas imensas sujeiras.661 
 
Esse texto revela também uma profunda identidade de martírios vividos por Artaud e Van 
Gogh, em que o poeta e dramaturgo francês exprime o seu maior pesar e um afetuoso libelo 
contra as técnicas desumanas de tratamento psiquiátricas levadas a cabo no pós-Guerra na 
Europa. Artaud as conheceu muito bem. Doença e psiquiatria seriam estágios de um mesmo 
processo, uma fazendo a outra surgir e, por um processo próximo ao ouroboros, criando um 
infernal ciclo de morte. 
A medicina nasceu do mal, se é que não nasceu da doença ou, pelo contrário, não 
provocou e criou inteiramente a doença para dar a si uma razão de ser; mas a 
psiquiatria nasceu da turba vulgar dos seres que quiseram preservar o mal como fonte 
da doença e que assim extirparam de seu próprio nada uma espécie de Guarda Suíça 
                                               
660 GUINSBURB; TELESI; NETO (Orgs.), op. cit., p. 260. 
661 Ibidem, loc. cit. Talvez a explicação que Artaud dá para a morte de Van Gogh e a sua suposta loucura 
diagnosticada seja também uma explicação do porquê “ele” também se diagnosticar um injustiçado da psiquiatria. 
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para arrancar na base o impulso de rebelião reivindicatória que está na origem do 
gênio.662 
 
Artaud falava então de um outro tipo de consciência - longe da aferição injusta que 
a psiquiatria pudesse executar -, que pregava “o impulso de insurreição contra a cultura 
ocidental e a tentativa, incansavelmente repetida, de retorno às origens sagradas da vida e do 
teatro”663 presentes em estados inefáveis da alma, intraduzíveis pela psicologia que reinava no 
teatro de viés dramático. As questões das outras manifestações da lucidez e da racionalidade 
trazem para o arcabouço de termos de Artaud o que ele nomeou de Teatro Abortado, quando 
dos esboços sobre a criação do Teatro Alfred Jarry. Um teatro que pudesse veicular uma 
“operação de magia. Nós não nos dirigimos aos olhos, nem à emoção direta da alma; o que nós 
procuramos criar é uma certa emoção psicológica onde as molas mais secretas do coração serão 
postas a nu”664. 
Um dessas manifestações da lucidez do trabalho do ator, um “estado lógico” (termo 
de Virmaux) para o qual o ator deve pender, descrito algumas vezes no Teatro e seu Duplo, é 
o transe, conceito que Artaud emprega para, à primeira vista, fazer chacota dele: ele considera 
o transe como produto de um cabotino. O transe na visão de Artaud nos leva a uma via oculta, 
revelações, para o poder de adivinhar os segredos que existem no fundo da consciência, pois, e 
principalmente, o transe é produto de uma ação consciente665. Artaud aqui afirma o que mais 
de 40 anos depois repetirá Hélio Oiticica: limitar o cinema a somente contar histórias é  
[...] privar-se do melhor dos seus recursos, ir contra o seu propósito mais profundo. É 
por isso que o cinema me parece especialmente expressar as coisas do pensamento, o 
interior da consciência, e não tanto pelo jogo das imagens, mas por algo mais 
imponderável que nos restitui com sua matéria direta, sem interposições, sem 
representações.666 
 
Se o transe altera a consciência do sujeito - levando o se comportar de maneira não habitual e 
se deixando levar por energias que o fazem perder até a memória -, para Artaud, contrariamente, 
ele é produto de uma matemática e minuciosa reflexão, mas também de uma pragmática da 
espiritualidade em que há uma despersonalização do gesto do ator, feito de modo tão 
sistemático e racional que este se apodera de seu corpo, transformando o que exteriormente 
                                               
662 Ibidem, p. 267. 
663 GUINSBURB; TELESI; NETO (Orgs.), op. cit., p. 12. 
664 Ibidem, p. 38. Em Manifesto por um teatro abortado.  
665 ARTAUD, 1978, op. cit., p. 66. 
666 Ibidem, loc. cit. 
 333 
temos a impressão de ser uma máscara aplicada às suas feições: no transe artaudiano o ator tudo 
controla667.   
O transe no teatro deve, então, brotar de um método rigoroso, não permitindo, em 
nenhuma hipótese, que o ator nele se perca: “Conhecer antecipadamente quais os pontos do 
corpo que é preciso tocar leva o espectador a cair em transe mágico”668. O ator criaria em si 
uma vida superior capaz de fornecer os impulsos de uma voltagem ideal para que ele retorne 
aos meandros de um teatro sagrado. A crueldade é exatamente isso: “uma interpretação mais 
directa do texto [que] conduziria, na prática, a uma sublime exigência teatral, com o actor a 
projectar-se no espaço do som e do gesto mediante o recurso a potencialidades orgânicas 
máximas [...]”669, não adotando uma metodologia pertinente ao transe, mas levando o 
espectador a ser impactado por ele. É o espectador que deve ser “violentado” por imagens, 
esmagado por redemoinhos hipnotizantes que o aflijam a sensibilidade, forças superiores que 
provocam nele o transe tão almejado por Artaud. 
O transe seria, então, uma ação controlada e ritualística do ator, mas este não seria 
“possuído” pelo transe, continuando nas suas ações “dotado de um estatuto rigoroso e de um 
método científico”670, pois Artaud considerava o transe como que proveniente dos rituais e 
liturgias culturais não ocidentais, em que ele seria completamente previsto. As possessões 
rituais “são provocadas por uma cultura da qual não podemos dissociá-las, e elas estão previstas 
no desenrolar da liturgia”671. Esses transes dos quais fala Artaud estão presentes nos espetáculos 
de dança balineses, onde os atores são intérpretes em papéis que se assemelham a um ritual de 
espiritualidade672, numa relação profunda de respeito e reverência à fé mística que faz esses 
dançarinos atingirem um estágio próximo às forças cósmicas. A consciência do ator para Artaud 
– que encontra no Teatro Balinês seu esteio – se torna, nesses “rituais”, um ente que se localiza 
num espaço liminar entre um papel (consciente) que se interpreta e as energias do ritual que 
executa. 
                                               
667 ARTAUD, 1996, op. cit. 
668 Ibidem, p. 147. 
669 ARTAUD, 1988, op. cit., p. 44. 
670 VIRMAUX, op. cit., p. 47. 
671 Ibidem, p. 48. 
672 No Teatro e seu Duplo, Artaud descreve como o dançarino balinês liga o espetáculo que encena e os métodos 
do jogo: “Estes actores, com as suas vestes geométricas, parecem hieróglifos animados. São as roupas que, ao 
deslocarem o eixo da figura humana criam, além do vestuário próprio destes guerreiros em estado de transe e de 
perpétua guerra, uma espécie de segundo fato simbólico e desta forma suscitam uma ideia abstracta, ou que, 
simplesmente, se associam, por meio das intersecções das suas linhas, a todas as intersecções da perspectiva no 
espaço” (ARTAUD, 1996, op. cit., p. 54). 
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Se tudo é feito de uma maneira minuciosamente programada, seria então natural 
que todo o tipo de manipulação de signos que provenha de estamentos inconscientes da criação 
- com suas combinações imagéticas feitas “ao acaso” - seja rechaçada por Artaud. O empirismo 
imagético, imagens poéticas e o “deixar-se levar pelo papel” não entram no esboço do Teatro 
da Crueldade: o transe atinge exatamente o ponto que o projeta, como a acupuntura chinesa. O 
ator não se perde na figuração do transe e sim atua como um médium entre as exigências de um 
papel e as técnicas do jogo, já o espectador “corre o risco” de por ele ser arrebatado. Exige-se 
do ator, então, uma gestualidade precisa que Artaud chamava de mímica não corrompida “com 
qualidade musical e poder rítmico. No desenho desse gesto podem contar-se inclusive jogos 
fisionômicos de ‘matemática minúcia’, bastante distantes do realismo brechtiano, por 
exemplo673. É aqui sintomático que no prefácio do livro Linguagem e vida, Sílvia Fernandes e 
J. Guinsburg chamem de “realista” a mímica não corrompida do gesto do transe, pois é 
exatamente nos primados do realismo, distante de um transe em que o ator pode ser acometido 
e nele se perder proveniente das vertentes psicológicas dos naturalismos mais correntes no 
cinema, que irá Helena Ignez produzir seus momentos de exasperação na Belair. Ela parece 
oscilar entre dois polos de modulação corporal - o transe e a exasperação - que são 
ambivalentes, mas que estranhamente são modos de figuração de um mesmo estado psíquico: 
a histeria. No entanto, o transe aqui não se refere a um estado de “histeria” como estado 
patológico gerando uma inadequação ao decoro, como foi a épica presença de Gena Rowlands 
em Une femme sous influence. Ignez aqui doa seu corpo para uma alegoria: a do corpo agônico 
de uma sociedade fraturada. A oscilação mencionada acima (transe x exasperação) dá conta de 
estados de possessão que ela figura na Belair vagando entre gestos antagônicos: a total ou quase 
total imobilidade e o trejeito desarranjado, do paroxismo em praça pública.  
 
3.4.1 O transe: pose e tableau. 
Os estados alterados de consciência (a histeria, o sonho) e as irrupções irracionais 
do pensamento gerados pelas drogas, por exemplo, suscitaram a criação de inesgotáveis 
modelos de narratividade (ou de sua ausência) para o cinema experimental. Além das estruturas 
repetitivas (gesto, dança, deslocamentos) presentes no looping, o transe se materializa na 
lentidão do gesto ou na quase imobilidade674 do ator. Já citados anteriormente, os filmes de 
                                               
673 GUINSBURB; TELESI; NETO (Orgs.), op. cit., p. 18. 
674 Sobre o transe no cinema underground americano, Tyler descreve os filmes de Andy Warhol e Gregory 
Markopoulos como filmes de transe ou semitranse. TYLER, op. cit. 
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transe de Peter Kubelka carregam uma concepção visual e seus ritmos num tempo que “não 
prossegue”, no ritmo da dança que também está presente em A mulher de todos, com suas cenas 
dos jovens dançando na praia, por vezes com gestos lentos e repetitivos. Sitney675 designa o 
filme de transe como portador de formas de expressão que tomam padrões repetitivos ou 
congelados da imagem, como se em algumas figurações o ator estivesse num estado de torpor 
próximo ao sonambulismo ou o onirismo. 
Semelhantes às adoções da pose quase imóvel do ator, os screen tests ou filmes-
fotografia de Andy Warhol foram, na opinião de Parker Tyler, materializações das fantasias das 
celebridades dos anos de 1960 e 70, de um certo ideário imagético das estrelas do cinema que 
geram retratos fílmicos que nos dão somente uma charada de sua imagem quase congelada, não 
conseguindo expressar qualquer essência ou ação676. São personae expostas na tela quando o 
jogo do ator atinge um nível razoável de desprendimento dos trâmites do personagem, 
revelando uma figura com várias camadas de sentido: documento da presença do corpo da atriz/ 
ator, imagem fluida entre figuração/ imobilização e exposição “estatuesca” do corpo. Para 
Brenez, o princípio do cinema de Warhol era o “contemplativo minimalista” que “permitia aos 
atores desenvolverem suas próprias imago e nos oferecerem uma série de retratos inesquecíveis: 
algumas vezes puros documentos [...] e, por outras, simples retratos [...] de interrogatórios dos 
atores”677. 
Existe uma pureza no screen test com a exposição direta do rosto do ator, sem 
encenação que o encubra ou proteja, lembrando-nos dos filmes frontais do primeiro cinema 
com os não atores em poses espontâneas: um certo ideário naif que encontra no cinema 
experimental estruturalista ou poético criativos herdeiros. É relevante pensar aqui que os screen 
tests sejam uma vertente do trabalho de Warhol que o liga a toda uma ideia que dá base a muitas 
poéticas do cinema experimental: a ausência de simbolismo na imagem, de edição, de 
trucagens, de atores atuando (e sim, personae presentes na tela) e de entrecho narrativo. Para 
Jonas Mekas, eles “expressavam verdades sociais e pessoais ‘tão livremente como o poeta com 
sua máquina de escrever’” e representavam o bastião mais radical e revolucionário do que se 
pode chamar de “cinema direto” com suas presenças humanas não mediadas por qualquer 
                                               
675 SITNEY, op. cit., p. 32. 
676 Não foi somente de celebridades ou estrelas de cinema que os screen tests foram produzidos. Há também em 
Lágrima pantera (Júlio Bressane, 1972) alguns screen shots de rapazes anônimos, certamente tributários do 
projeto de Hélio Oiticica dos rapazes “babilônicos” registrados em slides e cujo material compõe o filme Neyrótika 
(Hélio Oiticica, 1973). Cf. QUEIROZ, Beatriz Morgado de. Hélio Oiticica: Quasi-cinema nãonarração. In: 
CHAUD, E. (Org.). Anais do VII Seminário Nacional de Pesquisa em Artes e Cultura Visual. Goiânia-GO: UFG, 
FAV, 2014, p. 323 – 333. 
677 BRENEZ, 2015, op. cit., p. 62 – 63. 
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organização ou preparo, e pelo seu imediatismo do cotidiano, surpreendente ausência de 
encenação e seu descaso pela técnica, pendendo para o primitivo.678 É sugestivo o fato de que 
os screen tests nos capturam de uma forma quase hipnótica, revelando uma força do rosto 
humano de enésima potência e do poder magnético que este cinema tão elementar nos propícia, 
uma arte da visão.  
Bressane foi um cineasta interessado na figura marmórea do ator, principalmente 
em Matou a família e A família do barulho, decompondo ora mortes angustiantes das 
personagens, ora “fusões familiares insuportáveis”679, encenando separações e despedidas que 
permeiam as tramas da fase “agressão” de seu cinema. Como os screen tests, sejam de Warhol 
ou Bressane, veiculam somente a pose, o self dos atores e mais nada além dele, não revelando 
uma forma significante ou um sentido que os impregna, eles se diferenciam dos registros da 
pose que Barthes descreve em Image, music and text (1977), quando ele afirma que a pose é a 
denotação de um fato680. A pose já é um conceito de longeva aplicação. Quando era exigido a 
um tipo ou um modelo certas qualidades exteriores, uma certa “pose e uma expressão do rosto 
– uma certa atitude para ‘posar’” dada por um pintor ou escultor, Kazanski681 usou o termo pose 
para descrever o hábito de exigir dos modelos somente expressões de um puro acessório 
humano, passivo e impessoal, como um tableau ou uma estátua.   
Foi Guimarães (2010, online) quem trouxe o conceito de pose para os meandros da 
Belair, uma “arte da pose e do aparecer”, afirmando que a pose faz parte da própria ontologia 
da imagem cinematográfica, pois “é o cinema por ele mesmo, isento da influência romanesca 
do teatro ou da literatura. Assim, entra em jogo a supremacia do mostrar (uma luz, uma sombra, 
um corpo em movimento) em detrimento à obsessão narrativa ou à obrigação de se contar uma 
história”. A permanência de posturas corporais que enfatizam o “aparecer” em detrimento da 
representação de um papel “traz consigo a discussão da verossimilhança da imagem 
cinematográfica ligada, sobretudo, ao corpo do ator e à busca de uma ‘verdade’ embutida na 
sua interpretação”682. Desligado da obrigação de encenar um papel, de “representar”, a pose do 
                                               
678 MEKAS apud DIXON; FOSTER, op. cit., p. 190. 
679 TEIXEIRA, 2011, op. cit., p. 151. 
680 Para Barthes, diferentemente das poses adotadas na Belair, a imobilidade do ator veicula um sentido que desloca 
a imagem do real para atingir um nível iconográfico conotativo, ela carrega um arcabouço de atitudes 
estereotipadas que formam elementos plenos de significação. Há para ele uma cultura da pose que é herdeira de 
um princípio que está na base da fotografia. BARTHES, 1977, p. 22. 
681 KAZANSKI, Boris. La nature du cinéma. In: ALBERA, François. (Dir.) Les formalistes russes et le cinèma: 
Poétique du film. Paris – França: Éditions Nathan, 1996. (Série Cinema). P. 114. 
682 GUIMARÃES, 2010, op. cit. 
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ator é um apenas “estar” na frente da câmera, num momento de total (ou quase) imobilização 
do corpo: efeito plástico do corpo.  
Se tomada em termos mais alegóricos, quando a pose se encarrega de transmitir 
momentos pregnantes nas tramas dos filmes da Belair, ela toma a forma de um tableau-vivant, 
ou seja, uma imagem derivada da pintura ou da fotografia que se transforma em momento 
exemplar ou instante perfeito. Essa dramatização da imobilidade, termo de Xavier, explora uma 
intervenção escancarada da enunciação na trama, onde “a cena imóvel dentro de uma 
composição simétrica, frontal”683 exibe um controle minucioso e “verticalizado”. O quadro 
cinematográfico é um espaço delimitado que centraliza a representação dentro dele, num 
processo que podemos chamar de ênfase, focalizando sobre um bloco de espaço-tempo onde, 
para Aumont (2004, p. 40), desfila o “reino da ficção”.         
Para Barthes (1977), o tableau é um segmento incorruptível e irreversível, podendo 
ele ter várias fontes nas artes visuais. Possui bordas bem definidas e “tudo que o circunda é 
banido para a insignificância, permanecendo inominado, enquanto tudo que ele admite dentro 
de seu campo é promovido para uma essência, para a luz, para a visão.” E ainda, 
Tal discriminação demiúrgica implica um pensamento de alta qualidade: o tableau é 
intelectual, ele tem algo para dizer (algo moral, social), mas também afirma que ele 
sabe como fazer; ele é simultaneamente significante e propedêutico, impressivo e 
reflexivo, movendo-se e sendo consciente dos canais da emoção.684  
 
São recortes que dispõem perfeitamente a unidade dramática e que erigem um significado e ao 
mesmo tempo manifestam sua produção abertamente, conseguindo obter, ainda nas palavras de 
Barthes, uma “coincidência do visual e de decupagens ideais”685, um objeto-fetiche. Suas partes 
trabalham como um organismo harmônico dentro da composição, um todo registrado a partir 
de um único ponto de vista686.  
A fixação de Bressane e Sganzerla pelo tableau perpassa, na verdade, os cineastas 
experimentais de várias cepas, tomados todos pela fascinação da imagem fixa que permanece 
por longo tempo e nos arrebata e penetra, tomando nossa consciência e, ao mesmo tempo, 
fazendo escapar de nossa percepção todos os elementos que lhe são exteriores. Esses tableaux 
vivants de A família do barulho e Copacabana, mon amour são um caso à parte se relacionados 
                                               
683 XAVIER, 1993, op. cit., p. 199. 
684 BARTHES, 1997, op. cit., p. 70. 
685 Ibidem, p. 71. 
686 DIDEROT apud BARTHES, ibidem, loc. cit. 
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esteticamente aos screen tests de Warhol citados acima. Enquanto alguns teóricos dão a esses 
tableaux um tônus teórico desligado do todo do filme687, de seu contexto mais abrangente, este 
não é certamente o caso de Bressane e de Sganzerla. Nos tableaux que nos servem aqui de 
exemplo, a relação que os filmes tecem com seus elementos parece ser bastante profícua. Em 
Copacabana, mon amour, sua relação com a trama surge aqui como um elemento narrativo 
bastante banal: em uma das primeiras cenas do filme, a personagem da mãe, interpretada pela 
atriz Laura Galano, grita descomedidamente para os quatro cantos e para quem quer que ouça 
que os seus dois filhos estão possuídos pelo demônio. Ao estar recebendo o passe ou a 
benzedura, a enunciação fílmica simplesmente faz todos os atores envolvidos na cena 
congelarem no (Ignez, Joãozinho da Goméia e corpos societais) e se fixarem no quadro, 
estáticos, figurando o símbolo que irá impregnar todo o filme: a mulher possuída pelo demônio. 
Imagem 236: O tableau da possessão. 
 
Fonte: Copacabana, mon amour (Rogério Sganzerla, 1970). Produção: Belair Filmes. 
 
Esse seja talvez um lado da leitura do tableau no filme que se mostra menos aberto 
a conjecturas, pois simplesmente dá conta de sua relação com seu frágil entrecho. Contudo, se 
entrarmos na atmosfera densa do filme, com sua liturgia sincrética dos irmãos possuídos pelo 
demônio (e pelo desejo, loucura, transe, dor), vemos que os tableaux são a chave de leitura para 
o lócus que se instala em Copacabana, mon amour: o interlugar dentro do qual o filme se 
localiza. Se lembrarmos do panteão mitológico do Candomblé, da árvore genealógica de Sônia 
Silk e dos tambores que persistem pontuar a narrativa - dando uma visão de fundo da densa 
                                               
687É o caso de Arlindo Machado, por exemplo, que chama o tableau de um sintagma isolado do restante do filme. 
MACHADO, Arlindo. Pré-cinemas & pós-cinemas. Campinas: Papirus, 1997. O tableau presente em 
Copacabana, mon amour parece estar mais próximo do que afirmou Pavis: um instante pregnante. Cf. PAVIS, 
2000b, op. cit., p. 108. 
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atmosfera feita de misticismo, de possessões e de loucura -, tem-se a materialização de um filme 
que mostra na sua fatura uma “realidade” terrena que é fugidia, escorregadia nas suas 
conformações, pois resultado de um mundo que possui elementos tanto do cotidiano do qual 
estamos cercados, mas também do mundo dos Deuses e de uma presença de elementos 
mitológicos inefáveis dos quais os personagens têm pouco controle. Sendo uma alegoria que 
dá conta dos embates em jogo (loucura x lucidez, possessão x cotidiano, desejo x ordem 
estabelecida, terreno x mitológico), esta sintetização do tableau revela toda a atribulação mental 
e a violência sofrida por Silk, dentro um jogo pendular desses polos contrastantes que permeiam 
a ambiência própria do delírio. 
Outro caso de tableau fixo na Belair é o de A família do barulho em que a 
imobilidade dos atores no quadro dialoga com as fotografias de famílias “tradicionais”, com 
aquelas molduras de madeira trabalhada que pululam no imaginário iconográfico popular do 
brasileiro. Após estas fotografias, surge o nosso tableau, nele estão presentes os três 
protagonistas do filme, uma outra família. O tableau que surge aqui, então, é uma imagem que 
serve de contraposição à banalidade das “outras” famílias do filme: comuns, desinteressantes, 
conservadoras. É também o motif que perpassará todo o filme: a imagem que se tem de família 
pode ser, nesse filme, bastante enganadora, principalmente se levarmos em conta o conteúdo 
do tableau, contraponto irônico e kitsch. 
Imagens 237 e 238: A ironia da imagem familiar. 
       
Fonte: A família do barulho (Julio Bressane, 1970). Produção: Belair Filmes. 
 
Como momento pregnante, o tableau688 surge como o estabelecimento do tabuleiro de poderes 
que o filme discute nessa “instalação” fotográfica encenada. Enquanto que a pose dos homens 
                                               
688 Pode-se levar o tableau de A família do barulho para outra ambiência de leitura, como fez Estevão Pinho de 
Garcia, quando ligou as imagens do filme - das fotografias fixas aos tableaux-vivants da família do elenco do filme 
- nos lembrando da representação da família como imagem doméstica que é chancelada pelo poder 
institucionalizado, que nos foi trazida do passado pelos filmes de cavação comuns na produção cinematográfica 
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se mostra mais protocolar na sua neutralidade, Ignez propõe um desarranjo nas aparências, ao 
abrir despudoradamente as pernas no primeiro exemplo e adotar a pantomima delsartiana do 
gesto de rogar clemência, pantomima que aqui parodia o sistema aplicado a uma ambiência 
mais figurativa do gesto689.  
Além deste, convém lembrar que o próprio Bressane (2011) se encarregou de nos 
revelar seu ponto de vista sobre a fotografia como material impresso, como resultado da 
incidência da luz sobre o mundo e, principalmente, como registro de um tempo morto. O 
tableau que emula uma imagem fixa em A família do barulho é uma “cicatriz impressa na folha 
ampliada do papel fotográfico”690 que nos permite ver o que não mais existe. De uma certa 
maneira, tableaux-vivants e fotografias fixas no filme são como que imagens condensadas de 
momentos fugidios: “encontro secreto do passado”. Ao congelar a imagem da família do filme, 
Bressane os condena a serem fantasmas, exatamente como são fantasmas as outras imagens de 
famílias do filme, congeladas nas fotografias que o inundam: uma via aberta para o mundo do 
além. Mas, fundamentalmente, para Bressane, quando “estas fotografias são familiares, 
ostensivamente familiares, nota-se imediatamente a arte de esconder, ou melhor, o costume de 
esconder algum costume”691: 
São as fotografias também um momento de ilusão onde tudo faz aparentar bem-estar, 
e, digamos, felicidade, naquele instante que logo se fixará. Contudo, esta cena feliz só 
existe para aquele e naquele clique relâmpago. O bem-estar exibe o mal-estar, começa 
então a transformação de algumas sombras.692  
 
Outro aspecto inquietante nesses tableaux de Bressane é a incrível semelhança de 
procedimentos entre as fotografias de família, sejam elas as “outras” expostas no filme ou neste 
tableau-vivant “desta” família ficcional. A semelhança causa o estranhamento: é como se 
justapuséssemos duas coisas que são materialmente parecidas para exatamente enfatizar sua 
notável disparidade. Apesar da mesma moldura, das mesmas poses estáticas e protocolares, da 
imagem congelada de uma felicidade embalada a vácuo, existe muito mais no que os tableaux 
e as fotografias escondem do que exibem. A família ficcional é uma materialização das 
                                               
brasileira de meados do séc. XX. Ver GARCIA, 2016, p. 145 – 154. Os filmes de cavação eram também compostos 
de registros de famílias de empresários, fazendeiros ou políticos que ostentavam seu poder econômico, em poses 
para a câmera que nos lembram às dos filmes de Bressane e Rosemberg acima. 
689 Gestos esses que recaem, segundo Richard Dyer, dentro de uma categoria histórica da concepção romanesca 
de personagem, aqui levemente criticada por Ignez. Cf. DYER, op. cit., p. 137 – 138. 
690 BRESSANE, 2011, op. cit., p. 9. 
691 Ibidem, loc. cit. 
692 Ibidem, loc. cit. 
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hostilidades, vícios, abusos e violências que as “outras” famílias passam toda a sua existência 
tentando não revelar.      
Se para Bressane era premente nos seus filmes iniciais discutir o papel dos poderes 
na família de classe média, essa não foi uma preocupação temática que acometeu somente seu 
cinema. Luiz Rosemberg Filho também teve seu momento em que as composições dos poderes, 
sejam elas materializadas nos trâmites de corpos torturados ou em símbolos esparsos de temas 
que perpassavam as discussões sócio-políticas dos jovens de classe média urbana do final da 
década de 1960. A “sagrada família” - com o patriarca cercado pelas mulheres da família 
(esposa e filha) e tendo a benção do pároco da igreja do bairro -, parece ter sido um motif e, 
mais do que isso, uma obsessão de uma parte significante da produção pós-cinema novo no 
Brasil.  
Imagem 239: A “sagrada família” patriarcal. 
 
Fonte: Imagens (Luiz Rosemberg Fo., 1972). Produção: Luiz Rosemberg Fo.  
 
Filmes como Meteorango Kid, o herói intergaláctico, Os monstros de Babaloo, Imagens e 
Zézero propuseram ora delimitar o esfacelamento familiar por questões econômicas, ora o 
estilhaçamento que se fazia presente mesmo nas diferenças geracionais que sugeriam 
rearranjos. O projeto econômico conservador que ora permeava os planos do poder vigente 
tinham que ter a unção plena de todos os outros, e a presença do padre no tableau de Rosemberg 
declara essa promiscuidade que os irmana, uma instância de poder (patriarcal) valida e se presta 
da autorização divina do outro (religioso), numa teia de interesses em comum. O tableau 
abandona o gesto como portador da desordem reinante no tempo de ideias que persistia durante 
a produção desses filmes, propondo a alegoria. Mas, se o transe que os encapsula como 
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procedimento possível é feito da imobilidade, é também do gesto excessivo, descomedido e, 
como disse Artaud em O pesa-nervos, uma “renúncia ao gesto simples” que Ignez fez uso para 
evidenciar a outra faceta do transe e da histeria.   
 
3.4.2 A exasperação. 
Quando evocamos a pantomima não corrompida de Artaud (supra), a intenção era 
reatar laços com a ideia de uma linguagem teatral feita de signos, posturas e gestos não com a 
intenção de ligá-los a “ideias pré-concebidas” semanticamente atadas a eles, mas, com um valor 
nomeado por Artaud de “ideográfico”, uma pantomima em que gestos, em vez de representarem 
palavras ou frases, como na tradicional pantomima moderna ocidental que se baseia em fontes 
manifestadamente utilitárias da linguagem, “(...) representam ideias, atitudes do espírito, 
aspectos da natureza, tudo de uma maneira eficiente e concreta, isto é, por constante evocação 
de objectos ou de detalhes naturais [...]”693. Atomizam-se as aparências, rearranjam-se seus 
elementos, desorganizam-se os gestos fazendo emergir novas combinações de movimentos, 
desaparelhando a percepção visual do espectador acostumado ao velho binômio “realista” gesto 
manufaturado ⇔ sentido preconcebido.  
A linguagem atoral deve ser utilizada em novos agenciamentos, para exprimir o que 
normalmente o cotidiano condena como “desequilíbrio”, inusitada pela forma, causando aquele 
mal-estar típico do que é, pelo experimento radical, incompreendido à primeira vista, “fazendo 
emergir verdades secretas” segundo o axioma artaudiano do Teatro da Crueldade. Devem-se 
abolir os gestos “filtrados” produzidos no cotidiano, gerando dessa ação o grito primal que ativa 
estados da alma, o urro animalizado e o brandir de braços e mãos em gestualidades 
descompassadas, pois 
As paixões humanas não são abstrações: saber que uma paixão é material, que está 
sujeita às variações plásticas de tudo o que é material possibilita ao ator um império 
de paixões que lhe amplia o poder de atuação. A alma pode ser fisiologicamente 
reduzida a uma meada de vibrações, e essa crença é indispensável à arte do ator [...]. 
(JANUZELLI, 1992, p. 21) 
 
O transe e a histeria também produzem uma atuação baseada na anarquia poética dos gestos. 
Surge como pertinente a diferença sugerida por Roubine entre gestual e gesticulação, sendo que 
o primeiro propõe implementar “um sistema expressivo definido” e o segundo seria “uma 
                                               
693 ARTAUD, 1996, op. cit., p. 39. 
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sobrecarga descontrolada” de movimentos. Se tomado por uma ótica dramático-realista teatral, 
conformada a uma mímesis dualista gesto produzido = sentido imposto, essa dicotomia de 
Roubine surge como um “gesso hermenêutico” ao gesto do ator experimental. Contudo, se 
tomarmos a desordem e sobrecarga da gesticulação como algo ligado à histeria, ao transe e aos 
estados anímicos exacerbados de Artaud, gesticulação aqui tomaria um sentido pertinente, 
conectado à disforia gestual proposta por Ignez na Belair, já que ela promove um deslocamento 
entre os tableaux-vivants e a pose demarcada para uma aparição desenfreadamente inquieta que 
“a faz flutuar sobre qualquer construção psicológica”694: um pêndulo entre a imobilidade e a 
exasperação, uma construção do jogo atoral baseado na dicotomia kinesis - stasis695.  
Imagens 240 a 243: Modulações do jogo exasperado na Belair. 
         
         
Fonte: A família do barulho (Julio Bressane, 1970)/ Copacabana, mon amour (Rogério Sganzerla, 1970). 
Produção: Belair Filmes. 
 
                                               
694 GUIMARÃES, 2010, Online, op. cit. 
695 No catálogo Helena Ignez - A mulher do bandido, Steve Berg elucida parte do programa atoral de Ignez que 
põe lado-a-lado esses dois estamentos de seu jogo que perpassam a sua fase mais experimental: “Seria possível a 
construção de personagens exclusivamente a partir da kinesis ou da stasis? A inauguração de um estilo de 
interpretação cinematográfica que tivesse como norte a contraposição dos conceitos de anarquia e de contenção? 
Ou que, desde o instante de sua primeira aparição na tela o rosto, o corpo, a voz de uma atriz autoral como que 
nascida para o cinema comprovassem ao longo de sua carreira composta de singulares e extraordinárias invenções 
dramáticas uma vocação permanente para a vanguarda?”. Helena Ignez – A mulher do bandido. (Catálogo). Rio 
de Janeiro: Caixa Cultural, 2008, n. p. 
 344 
Ramos696 molda o conceito “caracterização excessiva de atitudes” própria do cinema marginal 
brasileiro para relatar gestos aguçados e estilizados, rebuscados até, acentuados por ilocuções 
sonoras (nem sempre propriamente verbais) desconexas e ruidosas que são produzidos por 
Ignez e outros personagens que povoam os filmes marginais. Ela favoriza a criação de uma 
modalidade de “tipo” cinematográfico que domina o ambiente do cinema pós-novo. São tipos 
antes inverossímeis, pois seus ethos gestual comporta um número tão vasto de nuanças 
distanciadas do repertório imposto pelo naturalismo-realismo que eles parecem habitar um 
mundo viciado, povoado por uma pletora de signos próprios da decadência do kitsch, pelo 
caráter evidente das ideias recebidas do que comumente se denomina “o gosto popular”. A 
retórica desses tipos apresenta vocalizações não miméticas e repetições verbais ad nauseam, 
grunhidos e rosnados animalescos, que fazem com que Ignez saia de uma ambiência controlada 
do jogo para um pathos expressivo do excesso, próximo do inumano ou do monstruoso. 
Outra via de expressão da exasperação no jogo de Ignez foi o tema da possessão 
corporal que encontra em Copacabana, mon amour uma âncora narrativa potente, já que Sônia 
Silk e Vidimar são corpos possessos e a trama aqui revolve por suas perambulações 
inquietantes. Ignez levou até os limites do possível a figuração da possessão, indo, como já 
visto acima, da total imobilidade no tableau-vivant com o pai-de-santo até uma anomia de 
gesticulações – hipérbole gestual - que tentavam dar conta deste processo que era o programa 
atoral majoritário na Belair Filmes: o acting out 697, o mostrar acintosamente o gesto, não para 
aproximar o ator de um princípio ético naturalista do “viver” o papel, mas para questionar o 
gesto e expô-lo ao escrutínio público698. Nessas figurações da possessão de Ignez, o gesto pode 
ainda recusar a imitação de uma realidade pré-existente e fabricar seu próprio sistema de 
significação sobre a base de convenções outras que não alicerçadas na mímesis, não sendo nem 
figurativo e nem codificado, mas transgressivo: a antiatuação. 
Imagens 244 a 247: A possessão. 
                                               
696 RAMOS, 1987, op. cit., p. 132. 
697 O acting out tem em Ignez um resultado diverso do que sugere Christophe Damour, que o conceitua como uma 
“(...) décharge discontinue (phase animale, acting out)” (“descarga descontínua – fase animal, acting out”). As 
explosões de ira exibidas por Ignez aqui são visualmente demarcadas demais para que possamos ligá-las a um 
programa minimamente mimético de ação. Cf. DAMOUR, 2009, op. cit., p. 86. 
698 Artaud tinha algumas relações programáticas com alguns dos princípios do surrealismo de Breton e, ao declarar 
que o tempo de ideias do final dos anos de 1930 era o espírito suicida (esprit suicidaire), concluía que a realidade 
cotidiana deveria ser desvalorizada e destruída: “A ideia é quebrar o real, abandonar os sentidos, desmoralizar tão 
quanto possível as aparências” (apud SUBIRATS, 2011, p. 260). 
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Fonte: Copacabana, mon amour (Rogério Sganzerla, 1970). Produção: Belair Filmes/ A miss e o dinossauro – 
Os bastidores da Belair (Helena Ignez, 2005)699. Produção: Mercúrio Produções, Ester Fér, Sinai Sganzerla. 
 
O tema da possessão corporal parece ter sido moeda corrente nas artes plásticas, no 
teatro e no cinema no Brasil nos anos 60 e 70. Principalmente Lygia Clark e Hélio Oiticica – 
mas também as encenações do Teatro Oficina - incluíram nos seus exercícios uma 
                                               
699 Essa cena de Helena Ignez e Maria Gladys foram creditadas no documentário Helena zero, de Joel Pizzini 
(2006), e no DVD de Rogério Sganzerla da Heco Produções como pertencente ao filme Cuidado, madame. Na 
versão digital deste filme que este trabalho teve acesso, essa cena foi excluída. Nele, A patroa/ Ignez diz: “Eu vi 
Jesus. Eu vi Nossa Senhora”. No que a Empregada/ Gladys retruca: “Então, pede pra ele dar um pulo aqui em 
baixo que a barra aqui tá violenta”.    
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multiplicidade de estilos de inclusão do espectador dentro da obra, ora figurando estados 
exacerbados de comportamento, ora fazendo o espectador/ participante literalmente “ficar 
possuído por uma obra”. Foi o caso do parangolé de Hélio Oiticica, em que o participante de 
seus experimentos “vestia” a arte e a vivia, dançava com ela, andava nela. Alguns desses 
parangolés de Oiticica se chamavam “Cuidado com o tigre” e “Estamos com fome”, todos 
versando sobre temas intimamente ligados a falas de personagens e a temas inseridos filmes da 
Belair700. O parangolé em questão se chamava “Estou possuído”, era vestido pelo participante 
da obra de arte que ficava “possuído pela arte” nas ruas, galerias, museus, favelas ou onde quer 
que estivesse. 
Imagens 248 e 249: Parangolé Estou possuído, P17, Capa 13, 1968. 
     
Fonte: PEDROSA, Adriano; MORA, Rodrigo.  Arte-vida. Catálogo. Rio de Janeiro: Cobogó, 2015. Reprodução 
dos portais: http://www.antoniomiranda.com.br/poesia_visual/helio_oiticica.html/ 
https://www.flickr.com/photos/7354280@N04/2963060124 
 
Os parangolés não eram experiências individuais, constituíam-se em happenings para serem 
vividos por um grupo, por vários participantes, pois havia os que os vestiam, mas também 
aqueles que os viam vestir e a participação na dança com o Parangolé se dava de maneira 
coletiva, demolindo os hiatos espacial e sensorial entre obra de arte e espectador, entre o 
parangolé e o copartícipe. É natural então conectar a experiência dos parangolés, de toda a sua 
ritualística preparatória e a conexão estabelecida entre “vestidores” e copartícipes, ao tipo de 
arte produzida por Oiticica na sua fase neoconcreta, quando não mais isola sua produção em 
                                               
700A frase “Cuidado com o Barão” foi dita várias vezes pelo personagem de Guará Rodrigues em Barão Olavo, o 
horrível; “Seja marginal, seja herói” é um estandarte que Hélio Oiticica expôs após a morte de um homem 
procurado pela polícia no Rio de Janeiro, em 1966; “Estou com fome” é uma das únicas falas da atriz Maria Gladys 
em Sem essa, Aranha. 
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quadros bidimensionais expostos em galerias ou museus, mas leva sua arte para ser “vivida” 
nas ruas, quando o povo fica literalmente possuído pelo evento total que ali se materializa: todos 
os copartícipes são tomados pela energia da participação, os parangolés e suas idas à rua são 
ritualizações de um happening onde o corpo do participante se faz possuído sem diferenciações 
entre “vestidores” e espectadores701. 
A tradução intersemiótica do tema da possessão promovida pelos atores da Belair 
e do cinema marginal é algo que aqui merece esclarecimentos. Os temas que perpassam as 
figurações desses atores e os parangolés de Oiticica travam uma relação de reapropriações de 
plataformas artísticas, de rearranjos plásticos de temas e figurações presentes no cinema e nas 
artes plásticas – mas também no Teatro Oficina – que manifestavam um movimento, mas não 
um movimento no sentido mais tradicional da palavra: movimento social que é o afloramento 
de uma pauta de reivindicações que fazem populações se revoltarem contra o poder vigente. 
Não seria também o sentido de movimento como uma aglutinação de artistas de uma 
determinada época que, voltados aos mesmos temas e projetos, fundam um “movimento” para 
organizar a produção artística em torno de plataformas compartilhadas. José Celso Martinez 
Corrêa rechaça a ideia de movimento para o que ocorreu entre os artistas experimentais do final 
da década de 1960, nomeada pela crítica e por teóricos – majoritariamente a posteriori – de 
Movimento Tropicalista. Em vez de movimento organizado, de um sentido unívoco dos seus 
membros, Martinez lembra o que houve mesmo foi 
toda uma série de recusas sociais, uma série de manifestações sociais que foram 
‘entrando no corpo da gente’, como no corpo dos outros, baixando uma coragem 
imensa. [...] A gente sacou que havia uma identidade muito grande entre nós, mas não 
era uma influência de um para o outro, nem um movimento programado. Era toda 
uma confluência de ansiedades, fruto das recusas e dos movimentos sociais que se 
ensaiavam. A gente se sentia ligado no mesmo pólo, ou melhor, a gente foi se sentindo 
ligado no mesmo pólo.702      
 
Os artistas eram “possuídos” por essa efervescência de plataformas e protocolos formais da 
arte, fazendo essas figurações e temas migrarem entre as mídias, de maneira que Martinez julga 
ser espontânea, pois assevera que só tomou conhecimento de muitos filmes, peças e livros após 
                                               
701 Parangolés e Penetráveis são o que Oiticica sugere como proposição criativa, vivencial ou coletiva, pois é ao 
mesmo tempo poético, social, uma grande brincadeira que pode se tornar um ato de protesto. O penetrável 
Tropicália é também o tipo de produção de Oiticica que quebra essa dicotomia artefato de arte x observador. A 
participação do público nos penetráveis se dá de maneira “total”, ele literalmente entra na obra, passeia pelos seus 
corredores, é tocado pelos objetos dentro do penetrável (plantas, capas, areia), assiste a programas de TV, se 
embrenhando pelos seus espaços. Cf. FAVARETTO, 2000a, p. 130 – 144. 
702 LOPES; COHN, op. cit., p. 117, grifo nosso. 
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a sua produção, percebendo a notável semelhança entre as angústias que acometiam vários 
artistas, muitos voltados para as mesmas preocupações. 
Em algumas de suas interpretações na Belair, Ignez figurou à exaustão uma figura 
mítica de um ser misto de humano e animal, como os faunos, os minotauros, as sereias, entre 
outros (as). A agressividade da matriarca em A família do barulho se acentua aqui como 
portadora de um tipo de jogo de Ignez que a animaliza, e que ela figura em inúmeros momentos 
na Belair: a maneira como ela “faz carinho” no tórax do homem (Guará Rodrigues) em A família 
do barulho está mais próxima da hostilidade do que um carinho; ela rosna como uma leoa para 
o agenciador da Odalisca (Grande Otelo) quando ela diz: “Cuidado moço, que a gente morde”. 
Ela vai ao zoológico em dois momentos: em A família do barulho ela cavalga um leão 
empalhado e faz a pantomima de um felino agressivo e em Carnaval na lama. Em A mulher de 
todos ela segura um long-play na frente do rosto e rosna como um animal tornando-se uma 
mulher-fera. Ela adota, além disso, uma interpretação animalesca que aproxima seu jogo de um 
certo humano primevo, fagocitando um homem antropofagicamente, reavivando as teses de 
Oswald de Andrade, teses essas que são, além de Artaud, as que dão as bases para uma série de 
figurações da exasperação na sua carreira experimental. 
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Conclusão 
 
1. O matriarcado de Ignez. 
Ela se dizia a “ultrapoderosa inimiga número um dos homens” e que pertencia a 
uma estirpe humana que não gostava de gente em A mulher de todos. Em A família do barulho, 
ela travava um violento e intrincado jogo de poder num triângulo amoroso em que ela tinha o 
controle dos movimentos, mantendo os “homens da casa” sob o jugo de suas artimanhas e de 
uma subordinação mantida sob muito trabalho. Sônia Silk matou o patrão opressor do seu 
irmão, mas vivia às turras com um gigolô aproveitador que, num rompante de ciúmes causados 
pelo abandono, a entrega à polícia em Copacabana, mon amour. Essas três personagens de 
Ignez, no período pré e durante a Belair, dão mostras de uma crise que esses filmes exprimiam 
através de seu corpo: a da ideia de uma sociedade patriarcal que se construiu até aquela década 
de 1960 - 70 e que a Belair e o cinema marginal e, principalmente, a carreira de Helena Ignez 
trabalharam incessantemente para dirimir. 
Contrariamente ao patriarcado reinante, Ignez sugeriu e, mais do isso, figurou 
nesses filmes a insurreição que tanto cabia a uma mulher cuja vida e carreira foram quase que 
incessantemente devotadas à instalar a plena ideia de liberdade feminina, da liberdade do corpo 
da mulher, questionando os princípios do casamento monogâmico, do espaço social destinado 
à mulher e ironizando no seu jogo hiperbólico a conformação tradicional de decoro feminino e 
da família brasileira de classe média, temas também caros a Julio Bressane. Nesse motim 
matriarcal de Ignez, insere-se uma nova proposta de humanidade: livre das amarras das 
possessões arbitrárias do corpo da mulher, que ela interpretaria nesses filmes e que era também 
a plataforma de sua vida pessoal nos seus anos de Belair (e ainda hoje703): “Era seu o corpo de 
uma atriz total, e sobre ele [Ignez] desenhou as formas de uma mulher moderna, nas dimensões 
mais radicais do conceito”704. Ao comparar o trabalho de Ignez a artistas como Iole de Freitas 
e, principalmente, Lygia Clark, Berg705 descreve a maneira como ela explorou seu  
                                               
703 A 20ª Mostra de Cinema de Tirandentes (2017) homenageou a obra de Helena Ignez e decidiu dar seu nome a 
um prêmio a mulheres que atuam no cinema em quaisquer funções da criação cinematográfica em produções que 
participem das mostras competitivas do Festival. O Festival justificava o prêmio a Ignez em razão da discussão 
que se empreende na contemporaneidade sobre os espaços sociais da mulher no cinema e considera Helena Ignez 
como detentora de uma carreira em que plataformas artísticas da atriz se imbricavam com sua manifestação pessoal 
em favor das liberdades individuais da mulher. 
704 SENNA, op. cit., p. 89. 
705 BERG, op. cit., p. 94 – 95. 
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corpo e os sentidos com uma transgressão somente igualada pelo seu contemporâneo 
Hélio Oiticica... É claro, toda esta experimentação aconteceu durante aqueles anos em 
que o movimento feminino projetou novos territórios nos corpos femininos, lendo e 
investigando-os de maneiras que, até aquele momento, não haviam sido imaginadas e 
nem ainda expressas.   
 
Torna-se pertinente então lembrar das personagens femininas que pulularam nas telas do 
cinema novo e marginal, ao mesmo tempo impondo novos olhares sobre a mulher do final do 
séc. XX ao sugerir rearranjos familiares, abrindo caminhos para a manifestação de outras 
orientações sexuais e mostrarem a nova mulher em inúmeras áreas de atuação social, que até 
então estavam circunscritas ao alcance somente (ou majoritariamente) masculinos: Dina Sfat 
encarna a militância feminina no plano da luta de classes em tempos de guerrilha urbana, com 
sua vida clandestina sob a violência da ditadura militar em Macunaíma (Joaquim Pedro de 
Andrada, 1969); Isabella e Helena Ignez exibem o casamento em crise ao procurarem a 
felicidade nos braços de outros homens em O desafio (Paulo César Saraceni, 1965) e em A 
grande feira (Roberto Pires, 1961); mulheres que se permitem ter o direito de escolher parceiros 
ou parceiras, que são heroínas algumas vezes em busca inglória pela felicidade como Irma 
Alvarez em Porto das caixas (1962) ou pelo direito de escolher a própria forma da morte, como 
foi o caso de Fernanda Montenegro em A falecida (Leon Hirszman, 1965). No cinema marginal 
e na Belair, as manifestações desta nova posição feminina no âmbito da vida social, profissional 
e amorosa não viria, obviamente, sem as radicalizações de posturas, as ironias das alegorias do 
jogo do ator em consonância com uma pletora temática que esgarça o nível da discussão, 
levando os filmes a posições às vezes obscuras, outras ambíguas. No seu trabalho experimental, 
Ignez levou até às últimas consequências o conselho de Robert Bresson (2005, p. 96): “Faça 
pouco caso de uma má reputação. Tema uma boa que você não poderia manter”.  
Helena Ignez declarou recentemente706 ser uma atriz “tropicalista” na época das 
produções marginais e da Belair, aludindo a toda efervescência político-estética do final dos 
anos de 1960, num diálogo pleno de sentidos entre as manifestações artísticas brasileiras: 
música, artes visuais, literatura, cinema e teatro. Essa declaração de Ignez tem uma certa lógica 
que imprime no adjetivo tropicalista as injunções do matriarcado de Oswald de Andrade que 
então estava sendo retomado de maneira intensa, após décadas de ostracismo. Caetano Veloso 
se referia a Oswald de Andrade como “‘antropófago indigesto’, que a cultura brasileira rejeitou 
por décadas, e que criou a utopia brasileira de superação do messianismo patriarcal por um 
                                               
706 Em encontro informal que tivemos durante a participação de Ignez no corpo de jurados do XVI Festival 
Internacional de Cinema e Vídeo Ambiental (FICA) de 2014, na Cidade de Goiás (GO). 
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matriarcado primal e moderno [...]”707, matriarcado que Ignez carregou como princípio de vida, 
vide as suas manifestações públicas não somente como atriz, mas agora também como 
realizadora: 
Naquela época, muitos temas que estavam em voga no tropicalismo foram trazidos 
para a Belair através do Rogério. O primeiro deles seriam os primados da antropofagia 
e do matriarcado. Não sei até que ponto esses temas - o matriarcado de Pindorama, 
por exemplo -, surgiram e fincaram presença nesses filmes. Como na entrevista que 
dei ao rapaz da manifestação do Parque Augusta708, o tema do matriarcado continua 
presente no meu trabalho recente, por exemplo, no filme A moça do calendário 
(2018). Contudo, nesses filmes que eu fiz na Belair sobre as figurações da mordida 
no rapaz709, por exemplo, tudo me foi dado, para ser revivido com o meu corpo e 
minha mente, mas todos são dados específicos criados por Rogério. E invulgares, 
porque não há nada parecido com aquilo.710               
 
Sganzerla criou para Helena Ignez personagens canibais, Ângela Carne-e-Osso e Sônia Silk, 
que eram detentoras de uma monstruosa energia ao mesmo tempo ingestiva e sexual, 
fagocitando homens que no filme A mulher de todos não são mais do que marionetes 
imbecilizados, expondo dicotomias envelhecidas pelo jogo de poder na Ilha dos Prazeres 
Extremos, lugar meio mítico meio cafona do litoral paulista, onde Ângela irá revelar o jogo de 
poder que ora era a chave de compreensão de muitas das cenas do filme e das tensões culturais 
no Brasil. 
Esse jogo de tensões era marcado claramente pelos antagonismos dualistas 
presentes em muitos trabalhos sobre o tropicalismo do final da década de 1960, que revolviam 
questões que já haviam sido discutidas em chave menos anárquica pelo cinema novo: 
Os tropicalistas brasileiros achavam que o absurdo no país só poderia ser devolvido 
artisticamente ao povo pelo choque de elementos dramáticos antagônicos – o moderno 
e o arcaico, o rural e o urbano, a tecnologia e o artesanato, Ipanema e Iracema, banda 
e Carmem Miranda – encenados sob a forma de paródia. O resultado, hipertrofiado, 
revelava a realidade como o realismo era incapaz de fazê-lo.711 
 
                                               
707 Op. cit., p. 257. 
708 Em vídeo postado nas redes sociais sobre o “Primeiro Ato em Defesa dos Parques Ameaçados de São Paulo”, 
houve um encontro entre Daniel Aymoré Ferreira, Heber Biella e Ana Dulce Maraschin que entrevistaram/ 
conversaram com Helena Ignez, que disse ser ativista pela preservação do Parque Augusta e que acreditava que 
“uma nova revolução matriarcal se aproxima [para] mudar o mundo. Novas formas de pensar a vida, o ser humano, 
os animais, a terra, a água. ‘Vamos revolucionar este planeta injusto’”. Disponível em: 
https://www.youtube.com/watch?v=CvOzJBHgbv4. Acesso em 01/ 01/ 2015. 
709 Na verdade, A mulher de todos, com essa cena da mordida no rapaz, é uma produção da Servicine e de Alfredo 
e A. P. Galante anterior à Belair, de 1969.  
710 IGNEZ, Helena. Entrevista. 29/ 08/ 2018. Cf. Anexo A. 
711 VENTURA, op. cit., p. 278 – 279.  
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A ironia era peça fundamental da estratégia para tentar explicar o absurdo chamado Brasil, 
como fez José Celso Martinez Corrêa que afirmara em forma de chacota que ele era a única 
pessoa a ter razões para temer a divulgação do AI-5, já que “ela permite descobrir que, na 
verdade, a mais autêntica encenação tropicalista do ano não saiu de sua cabeça”712. Numa época 
de dualidades e radicalismos, Sganzerla inseriu em A mulher de todos parte de sua verve 
anárquica e antropofágica, ao sugerir que não somente a ilha, mas toda a ambiência humana do 
filme era dominada por um mundo dividido em hemisférios interconectados. 
Imagem 250: A Ilha dos Prazeres Extremos e a permutabilidade dos hemisférios. 
 
Fonte: A mulher de todos (Rogério Sganzerla, 1969). Produção: Servicine, Alfredo Palacios e A. P. Galante. 
 
Esses hemisférios não eram excludentes entre si. Ao mesmo tempo que exprimiam questões e 
pontos de vista de ordem contrastantes, havia uma possibilidade de se encontrarem em local 
futuro, de promoverem uma intercomunicabilidade ou um intercâmbio universal que implodiria 
o velho isolamento das culturas autossuficientes, tanto econômica, quanto cultural. Oswald de 
Andrade tinha lá suas desconfianças quanto às influências na América Latina da civilização 
ocidental, por essa razão propôs a revolução antropofágica e matriarcal para retirar, na sua 
opinião, a letargia que assolava a literatura e as artes no Brasil na década de 1920, assoladas 
pelo problema da importação cultural e das repetições das mesmas fórmulas e formas. Mas, o 
alcance de suas teorias atingia espaços além da literatura, chegando até a uma revolução na 
estrutura própria da sociedade.   
Contra uma submissão aos primados patriarcais messiânicos e as ilusões 
econômicas que nos escravizaram, Oswald pregava uma volta a um primitivismo hetáirico, 
                                               
712 Ibidem, p. 277. 
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tecnizado, tomado pelo amor libertário do matriarcado, mas que também imprimia uma nova 
relação de forças às dicotomias propostas pelo jogo de poder entre os hemisférios das 
sociedades antropofágicas e as messiânicas: 
A noção de liberdade em Oswald é inseparável de uma superação da cultura patriarcal-
messiânica (patrilinear, propriedade privada, Estado) e do retorno de uma cultura 
matriarcal-antropofágica (matrilinear, comunhão de bens, sem Estado), que tem uma 
de suas matrizes no tema da América como utopia realizada; tema caro a um autor 
como Baudrillard (América, 1986), em cujas elaborações não deixamos de ouvir 
ressonâncias do espírito antropofágico oswaldiano.713  
 
Oswald não pregava um retorno aos primados primitivos da antropofagia e do 
matriarcado de maneira pura e simples, mas uma união da tecnologia moderna com a estrutura 
social primitiva, o que ele deu o nome de “o homem natural tecnizado” (ANDRADE, 1990, p. 
32). Os dois hemisférios da tese antropofágica de Oswald – Matriarcado e Patriarcado – são 
retomados na mesma chave pelo mapa-mundi alegórico de A mulher de todos, pois apesar de 
pertenceram a distintos universos culturais, são permutáveis ciclicamente, interagindo sem 
violência. Ângela Carne-e-Osso, mas também a matriarca de A família do barulho e Sônia Silk 
de Copacabana, mon amour pregam o fim das estreitezas e do exclusivismo que reinavam nas 
culturas messiânicas (patriarcais), propondo o nascedouro de uma sociedade da beleza e da 
liberdade sublime. 
A interação dos dois hemisférios - que são ao mesmo tempo excludentes entre si e 
também interdependentes - se dá numa chave que Oswald tentou elucidar através da estrutura 
(simples) própria que dá forma à sua antropofagia: a tese (homem natural, idade pré-histórica 
– matriarcado) se contrapõe ou é substituída por uma antítese (o homem civilizado, histórico – 
patriarcado) gerando a síntese, “reintegrando a vida primitiva na civilização”714 ou “a negação 
da negação ao novo tipo que se chama o homem natural tecnizado” (NUNES, 1979, p. 63 – 
64), um matriarcado moderno, uma nova antropofagia.  
Não foi somente Sganzerla e Ignez que perceberam que essas personagens dos 
filmes marginais e da Belair poderiam ser poderosos vetores dos hemisférios excludentes e 
interdependentes de Oswald, mas também nas artes visuais eles foram catalisados por Antônio 
Dias num quadro/ instalação de 1972, chamado, sugestivamente, de Oriente/ Ocidente. 
Imagem 251: A circularidade geográfica retomada por Antônio Dias. 
                                               
713 TEIXEIRA, 2011, op. cit., p. 395.  
714 ANDRADE, 1990, op. cit., p. 29. 
 354 
 
Fonte: Oriente/ Ocidente (Antônio Dias, 1972). Coleção do artista. Fonte: MATOS, 2014, p. 150. 
 
O quadro/ instalação de Dias propõe, contrariamente, uma subversão como lugar de fala do 
artista, ao inverter propositadamente as posições que comumente seriam dadas aos hemisférios 
Ocidental (esquerda de quem olha) e Oriental (direita de quem olha)715. A notória simplicidade 
do esquema de Dias pode ser enganadora, mas a sugestão de diálogo com as dicotomias dos 
hemisférios do mapa-mundi esquemático de Sganzerla e as estruturas dialéticas de Oswald 
surge aqui como acintosa. Essas dualidades que os esquemas de Dias, Sganzerla e Oswald 
criaram são, na verdade, a ponta do iceberg de uma série de proposições autoexcludentes/ 
interdependentes que o martriarcado de Oswald sugere e que ainda nos influencia desde os 
manifestos que datam da década de 1920. 
Essa revolução matriarcal retomada por Helena Ignez no cinema marginal e na 
Belair é uma possibilidade de uma reintegração da sociedade civilizada aos primados hetáiricos 
da vida primitiva, numa civilização sem a premissa da existência de propriedades privadas e da 
instituição da herança, mas com o poder que tem aquele que efetivamente possui ou utiliza o 
objeto ou a tecnologia: em detrimento da propriedade, adota-se a posse como exegese da vida 
e da terra. O poder da matriarca manifesta-se a favor da antiescravização do homem pelo 
próprio homem, como força produtora, princípio que rege a filosofia messiânica. O superego, 
o poder do pai “como princípio exterior de realidade, coercitivo e inibitório do princípio interior 
                                               
715 Cf. MATOS, Diego Moreira. Cildo Meireles – Espaço, modos de usar. São Paulo, Universidade de S. Paulo 
(USP), Faculdade de Arquitetura e Urbanismo, Tese, Orientação: Prof. Dr. Agnaldo Aricê Caldas Farias, 2014. 
Nota-se a desproporção dos pólos autoexcludentes/ interdependentes, materializando uma relação de poder que, 
para Dias, não se dá de maneira igualitária, mas conflituosa. 
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de prazer”716 muta-se na possibilidade da existência de uma nova visão de mundo (a 
weltanschauung de Bachofen717) ligada a uma revolucionária ideia de solidariedade que conecta 
o homem à natureza e os indivíduos entre si. O matriarcado é lúdico, festivo, carnavalesco e 
intuitivo, ligado ao ócio como força-motriz criativa para seres em comunhão plena com a vida. 
Há uma utopia de possibilidades futuras nas teses de Oswald, utopia que só seria possível com 
o desenvolvimento de uma tecnologia que gerasse, nas suas palavras, uma sociedade 
“planificada”, em que  
o progresso material assegure a todos uma grande margem de ócio, a existência 
humana, desafogada da luta pela satisfação de suas necessidades primárias, passará a 
ser atividade gratuita e criadora. O homem natural tecnizado será o homo ludens, 
detentor do ocium cum dignitate.718 
 
Na possibilidade de uma ginecocracia matriarcal719, os filhos são de direito materno, 
despregando dos tabus da virgindade e da posse do corpo da mulher como “bens” exclusivos 
dos machos.  
Deriva o filho de Direito Materno do fato de que o primitivo não ligava o amor ao ato 
da geração. O amor é por excelência o ato individual, e seu fruto pertence à tribo. Será 
preciso criar uma Errática, uma ciência do vestígio errático, para se reconstruir essa 
vaga Idade de Ouro, onde fulge o tema do Matriarcado.720 
 
                                               
716 ANDRADE, 1990, op. cit., p. 31. 
717 Oswald de Andrade funda claramente sua teoria do matriarcado tecendo diálogos com as proposições filosófico-
históricas de J. J. Bachofen, filósofo e antropólogo alemão do séc. XIX. Para as pesquisas arqueo-históricas de 
Bachofen a cultura humana se dividiria em dois hemisférios – Matriarcado e Patriarcado. 
718 NUNES, 1979, op. cit., p. 67. O ócio, então, teria uma vitória sobre o negócio (nego o ócio). Houve, no entanto, 
uma tomada de poder da sociedade burguesa que repeliu o ócio como mancha ética na história. Após a reforma, o 
negócio burguês se tornou a razão ética e o exemplo material que as sociedades europeias pós-Idade Média 
precisavam para expandir as teses patriarcalistas do progresso.  
719 Talvez uma afirmação despretensiosa de Glauber Rocha, em carta publicada por Jairo Ferreira em Cinema de 
invenção (1ª. edição em 1985), tenha não somente confirmado as atitudes matriarcais de Helena Ignez no cinema 
e em sua vida pessoal, mas também desencadeado um desentendimento entre Jean-Claude Bernardet e Rogério 
Sganzerla sobre uma posterior afirmação do crítico e teórico francês dizendo que Sganzerla liga a imagem de  São 
Jorge queimado em O bandido da luz vermelha ao São Jorge de Glauber Rocha. Na carta a Jairo Ferreira, Glauber 
afirmou que entre o “cinema novo e experimental, entre eu, Rogério e Julinho, ainda existe Helena Ignez. É uma 
revolução matriarcalista contra o que Helena pensava, hoje não pensa mais, que eu significava: o PC” 
(FERREIRA, 2000, op. cit. p. 141). Cinco anos depois, Bernardet publica O vôo dos anjos, sobre a obra de 
Sganzerla e Bressane. Para ele, a “efígie [queimada de São Jorge] pode ser entendida como “uma réplica da morte 
do bandido, [...] uma identidade desejada e não realizada. [...] E quem o nomeia? Uma mulher, sua amante [Janete 
Jane, no filme, interpretada por Helena Ignez], mas uma mulher que lhe pede dinheiro para abortar, personagem 
contaminado pela figura materna, e uma mulher interpretada pela ex-esposa de Glauber Rocha, figura modelar, 
amada e odiada, de tipo paterno” (BERNARDET, 1991, op. cit., p. 206, grifo nosso).    
720 Ibidem, loc. cit. Em outra passagem do mesmo livro, Oswald afirma que esse “passado onde o domínio materno 
se institui longamente, fazendo com que o filho não fosse de um só homem individualmente, mas, sim, o filho da 
tribo, está hoje muito mais atenta e favoravelmente julgado pela sociologia [...]” (ANDRADE, 1990, op. cit., p. 
213). 
 356 
Para Bachofen (apud ANDRADE, 1990), o casamento monogâmico passou a existir depois da 
revolução que fincou o direito patriarcal nas sociedades: antes dele, o regime era o matriarcal, 
ligado ao instituto do avunculato. Também as classes sociais seriam abolidas, pois assentavam-
se sobre um estado patriarcal e opressor, gerando uma sociedade cuja ausência do estado se 
tornasse a sua essência. O matriarcado relativiza a nossa dependência de uma onisciência 
poderosa chamada Deus e de um poder inquestionável que é o Estado, com sua conformidade 
aos protocolos da civilização e os compromissos que lhes são inerentes. No hemisfério 
patriarcal dos esquemas acima, a classe sacerdotal e a política se apoderam em contraposição à 
ideia primitiva de civilização (matriarcal), cuja a comunhão com a natureza era o elemento 
fundador das mitologias.  
Além de Ângela Carne-e-Osso, é possível notar nos filmes de Bressane e Sganzerla 
uma consciência do retorno das teses antropofágicas de Oswald através do filtro temático e 
metodológico da tropicália, que adicionava a elas um tempero outro, visto que o tempo havia 
passado e críticas haviam sido tecidas sobre elas. Sganzerla 
recupera o legado modernista, principalmente de Oswald de Andrade, e carrega sua 
leitura com uma cáustica exacerbação do deboche, com a visão de ‘lixo’ que seria a 
tônica do país – e aí identifica o Brasil com um abstrato Terceiro Mundo -, e procura 
ainda salgar a terra do Cinema Novo. (RAMOS, 1983, p. 86). 
 
A árvore genealógica de Sônia Silk (supra, item 1.4.2 Enumeração caótica de dados), exemplo 
desse novo tempero, surge aqui como uma colagem de origens que revolvem procedimentos 
comuns dos filmes da Belair em enumerar e ao mesmo tempo esvaziar o objeto descrito, pela 
pletora incongruente de elementos. Retoma, além disso, um tema caro àquele tempo de ideias 
da tropicália, que era a questão das origens do homem brasileiro, sua identidade ou a falta dela. 
A tropicália põe no palanque mais alto de ideias uma exigência de ir mais fundo na questão das 
identidades ou das “identidades transatlânticas” que nos perfazem, num país que, nas palavras 
de Caetano Veloso, é um ente estranho achado pelo caminho. Ao descentralizar sua 
ascendência, opondo elementos que não mais unificam sentidos, mas distorcem tempos, origens 
e “geografias”, Sônia Silk e sua árvore genealógica expõem a nossa crônica falta de origem ou 
de uma posição histórica oficial sobre elas. Sua árvore genealógica deglute seres mitológicos e 
históricos (Exu Corcovado e Nicolau de Cusa), artísticos e ficcionais (Noel Rosa e Serafim 
[Ponte Grande]), sugerindo uma falta de unidade de nossa identidade nacional. Faz-se, aqui, 
necessário um diálogo com outro filme brasileiro, posterior à Belair, de Nelson Pereira dos 
Santos, Tenda dos milagres (1977), que revolve questões caras à antropofagia e à tropicália: a 
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procura por um pai/ identidade. Na canção tema do filme, Babá alapalá, interpretada e 
composta por Gilberto Gil, os primeiros versos dão conta desta procura infinita pelas origens, 
tema que é a espinha dorsal do filme: 
O filho perguntou pro pai: 
‘Onde é que tá o meu avô 
O meu avô, onde é que tá?’ 
 
O pai perguntou pro avô: 
‘Onde é que tá meu bisavô 
Meu bisavô, onde é que tá?’ 
 
Avô perguntou ‘ô bisavô, 
Onde é que tá tataravô 
Tataravô, onde é que tá?’ [...] 
  
Esses filmes, entre outros (Macunaíma, Como era gostoso meu francês, Pindorama e Orgia, 
ou o homem que deu cria), revelam uma crise crônica de identidade, aqui materializada pelas 
árvores genealógicas ausentes porque canhestramente presentes no que nomeia-se (supra) de 
“acúmulo heteróclito de elementos”, termo usado primeiramente por Bernardet (1990). Caetano 
Veloso721 critica o que ele considera ser uma “razão instrumental do racionalismo burguês” de 
[Contardo] Caligaris que “vê no mito fundador recorrente da antropofagia os signos de uma 
cultura brasileira leniente, permissiva e diluidora: sintoma da nossa doença congênita de não-
filiação, de ausência de um ‘nome do pai’, de falta de um ‘significante nacional brasileiro’”. 
Quando se aventou (item 1.4.3) a possibilidade de haver nos filmes da Belair o que 
chama-se aqui de processos de alienação, ou seja, uma crise de identidade dos personagens, 
atesta-se então, aqui, a necessidade de dar a eles um outro fôlego analítico, ligando essa crise 
ao zeitgeist tropicalista da procura pelo “pai”. A cena entre Maria Gladys e Helena Ignez em 
Sem essa, Aranha, apontando a ausência do Brasil no mapa é aqui alegoria irônica e 
escancarada, de uma procura (inglória) por nossa posição no mundo, por uma existência que se 
dê em termos materiais (um território, um mapa) e simbólicos (identidade artística). 
Pode-se levar a questão da procura pela identidade para os meandros de exposição 
gráfica do corpo do ator na tela, incluindo elementos iconográficos que expõem o enigma ou a 
charada, como foi o caso da Esfinge, estampada na capa de um livro, exposta em ângulo da 
câmera em 45º (O destino do homem, de João de Deus Pinho) no início dos créditos em O 
bandido da luz vermelha e que Sganzerla revisitaria em filmes posteriores. Bernardet (1990) 
liga a imagem da Esfinge à parte da origem familiar de Ângela Carne-e-Osso que diz ser 
                                               
721 Op. cit., p. 243. 
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sobrinha do ex-Rei Farouk, do Egito. Além desse dado que conecta os filmes e as imagens 
iconográficas, o corpo de Ignez/ Ângela surge na cena do fliperama também em ângulo 
horizontal na tela, como a esfinge no filme anterior de Sganzerla, dando à personagem este 
aspecto também de que sua identidade pertence aos meandros do enigma. Ao gastarem muito 
tempo no filme falando sobre si, expondo dados – majoritariamente desencontrados – de seus 
passados e de suas ascendências, expondo autodefinições verborrágicas e anárquicas, o bandido 
(“Quem sou eu?/ Eu nasci pra cadeira elétrica”), Sônia Silk e Ângela Carne-e-Osso (“Sou um 
mistério para mim mesma”) mergulham na imprecisão e no vazio, pois a tarefa da busca da 
identidade se torna inglória. O enigma exposto na angulação da câmera, também de outro filme 
de Sganzerla, agora já dentro da Belair, nos confirma que Sônia Silk não está livre dos mistérios 
dessas personagens sganzerlianas, todas imersas no vácuo identitário e nas maquinações do 
enigma.  
Imagens 252 a 255: A esfinge e o enigma da identidade. 
      
     
Fonte: A mulher de todos (Rogério Sganzerla, 1969). Produção: Servicine, Alfredo Palacios e A. P. Galante/ 
Copacabana, mon amour (Rogério Sganzerla, 1970). Produção: Belair Filmes/ Capa do livro O destino do homem, 
de João de Deus Pinho. 
 
Essa questão da identidade, cuja fonte está na antropofagia de Oswald, pregava um 
retorno a algumas noções de alteridade trazidas das sociedades indígenas, quando a cordialidade 
do cicerone era materializada na nossa histórica e propalada hospitalidade com o hóspede722. 
                                               
722 Os relatos mais comuns sobre e das sociedades indígenas dão conta das narrações de chegadas de visitantes às 
tribos, e da maneira, para os não-indígenas, absolutamente original, de extravasarem sua hospitalidade através de 
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Como o homem primitivo e matriarcal, contudo, traz consigo suas dubiedades e contrapontos, 
torna-se pertinente descrever, também, a relação agressividade – cordialidade como marca 
imanente de sua visão de mundo. A antropofagia tem uma relação com a cultura estrangeira 
que problematiza, senão relativiza, a questão da nacionalidade e da pureza da cultura autóctone. 
O antropófago não exibe receio algum de se expor, ou de comprometer sua identidade já que 
essa “identidade, na medida em que existe, é constituída precisamente pelo que não é nosso, 
pelo que vem de fora, pelo que recebemos” (ROUANET, 2011, p. 52). Assim, o antropófago 
se torna um devorador, pois vê no outro ou no corpo do outro a própria possibilidade de resistir 
à dominação ou a subjugação, o que é lembrado por Rouanet pela citação que faz de Rimbaud 
que afirmara que “Je est un autre” (Eu é/sou um outro).    
A antropofagia adotava uma deglutição – não meramente digestiva como advogava 
Caligaris (supra) -, mas um consumo de produtos e até mesmo, para Joaquim Pedro de 
Andrade723, diretamente através de relações sexuais: 
O canibalismo é um modo exemplar de consumo adotado por povos 
subdesenvolvidos. [No canibalismo antropófago] todo consumidor é reduzido, em 
última análise, ao canibalismo. As relações contemporâneas de trabalho, igualmente 
às relações entre pessoas – sociais, políticas e econômicas – ainda são basicamente 
canibalizadas. Aqueles que podem ‘comem’ outros através do consumo de produtos, 
ou até mesmo mais diretamente, em relações sexuais. O canibalismo se 
institucionalizou e espertamente também se disfarçou.724 
 
Ao mesmo tempo que é uma deglutição intelectual, ela tinha que ser figurada por Ignez numa 
chave que tivesse algo a ver com a proposição de Joaquim Pedro de Andrade acima, quando 
também se executa pela prática sexual canibalizadora. A sexualidade de Ângela Carne-e-Osso, 
e também de Sônia Silk e da matriarca de A família do barulho, é destituída do substrato que a 
ordem do patriarcado puritano sempre tentou reprimir, e que foi descrita por Benedito Nunes 
como oposição à “sexualidade envergonhada que nossos ancestrais indígenas não teriam 
conhecido”725. Em A mulher de todos, ela vampiriza os homens, metafórica e literalmente, “sem 
complexos, sem loucura” levando a outras paragens os temas do corpo poroso que vimos no 
item 3.2.1 (supra): “Só me interessa o que não sou eu. [...] Somos o Outro, o que somos é 
                                               
longas sessões de choro copioso e de narrações sobre os périplos, odisseias, perigos e dolorosas jornadas que os 
hóspedes teriam passado. 
723 Este excerto pertence a um texto lançado por Joaquim Pedro de Andrade como introdução ao filme Macunaíma, 
exibido no Festival de Cinema de Veneza em 1969 e que fazia parte da versão inglesa do filme.  
724 Apud JOHNSON; STAM, 1995, op. cit., p. 82 – 83.  
725 ANDRADE, 1990, op. cit., p. 17. Oposição que pode ser reduzida, segundo Nunes [in ANDRADE, ibidem, 
loc. cit], a uma “contradição única, que figura concomitantemente o processo de civilização e o processo de 
Catequese, origem das ‘sublimações antagônicas’ – entre o antropófago nu e o índio de roupa inteira” ou aquele 
nativo brasileiro que figura os bons sentimentos ocidentais nas óperas de José de Alencar. 
 360 
alimentado pelo que não somos. Por isso, nossa identidade é sempre negativa. Aberta, nômade, 
inacabada, provisória”726.  
Imagens 256 a 259: Ângela deglute/ vampiriza o outro: matriarca e antropófaga. 
    
    
Fonte: A mulher de todos (Rogério Sganzerla, 1969). Produção: Servicine, Alfredo Palacios e A. P. Galante 
 
Aqui, Helena “perfura” o corpo do rapaz para sugar seu sangue, que se “espalha” pelos lados 
da boca, numa figuração grotesca que efetiva uma série de programas gestuais no cinema 
marginal brasileiro cujo tema era a perfuração, a facada, a mordida, a perfuração por tiro de 
arma de fogo, ora deixando que objetos exteriores ao corpo pudessem adentrá-lo, ora deixando 
que fluidos ou materiais corporais dos mais variados saíssem do corpo e se espalhassem para o 
espaço exterior, materializando e retomando as problematizações sobre o continente e o 
conteúdo727. 
A saliva, a baba, o sangue e o fluido corporal que verte para fora da boca também 
se tornaram, nas manifestações das artes visuais da Nova Objetividade Brasileira, um motif que 
                                               
726 ROUANET, op. cit., loc. cit. 
727 Poderíamos inserir nesta lista dos espalhamentos o vômito de Helena Ignez em Sem essa, Aranha, no item 1.6 
Atuar x fazer. 
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engendrava a coparticipação dos espectadores da arte, promovendo uma interação sensorial que 
fundava, para Lygia Clark e Hélio Oiticica (entre outros), o princípio das “proposições”, que 
estava na proa das vanguardas artísticas do final da década de 1960. Baba antropofágica (Lygia 
Clark, 1973), realizada por Clark com alunos durante um curso de Comunicação Gestual na 
Sorbonne, tinha relação com o tema da devoração não com a chave propriamente dita 
delgutidora de Oswald, devorar o outro para sorver dele (a) sua força e poder, mas como uma 
ritualização da comunhão, de oferecer o corpo e também “compartilhar” o corpo do outro, como 
fez Ângela Carne-e-Osso em A mulher de todos.  
Imagem 260: A baba antropofágica de Clark. 
 
Fonte: Scielo. 
 
Há uma profusão do motif da baba na Belair que retoma esse dado animalesco das performances 
artísticas que Lygia Clark propõe em chave levemente deslocada e das figurações atorais que 
Ignez propõe em A mulher de todos. A baba do vômito ou de sangue na Belair é aqui 
transmutada para um novelo infindável de uma linha de sai da boca dos partícipes da 
performance, retomando o tema da saliva animalizada do bebê: incontrolada. Exatamente com 
Ignez figurou na Belair um infindável rosário de babas, gosmas de sangue e vômito, Lygia 
Clark retoma a baba que pode se referir a 
um gesto de desprezo, ou a secreções motivadas por doenças. Porém, babar refere-se 
a um descontrole. Os loucos babam. Os enfurecidos babam de ódio. Clark quer, assim, 
a baba incontrolada e irracional. E, acima de tudo, esta é uma baba antropofágica, ou 
seja, uma baba que alimenta as pessoas ou que se alimenta das pessoas - fruto do 
nutrir-se do corpo do outro. Há aqui uma possível alusão à antropofagia de Oswald 
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de Andrade, porém, não se trata do devorar de formas artísticas de outros continentes. 
O ‘antropofágico’ de Clark diz respeito ao devorar do outro, ao fundir-se ao outro, 
alimenta-se e dar como alimento. (STRATICO, 2011, online). 
 
A “deglutição antropofágica” pregada por Andrade nos seus manifestos era uma 
forma de se utilizar de intertextos com outras formas de cultura, outros cinemas, outras 
literaturas, enfim, utilizando essas fontes, “vampirizando-as”, para depois “digeri-las e vomitá-
las” de maneira transformada e transformadora, dando a elas a forma híbrida do produto da 
cultura de massa made in Brazil. Segundo Ismail Xavier, 
se no horizonte maior o modelo é Oswald de Andrade, o [cineasta] ‘marginal’ muda os 
termos da antropofagia; sai de cena o que se extraía do cânone do modernismo e da 
melhor tradição literária e entram as formas do imaginário urbano menos prestigiadas, 
como a cultura do gibi, do teatro-circo de periferia e, (...) as formas híbridas 
identificadas com o mau gosto, como os gêneros [literários, cinematográficos] à 
margem (...).728   
 
Oswald de Andrade foi a energia que “(...) representara a fragmentação radical, a força intuitiva 
e violentamente iconoclasta”729 que lançou as bases de uma cultura brasileira moderna. O mito 
do vampiro, retomado por Ignez em A mulher de todos e por Ivan Cardoso no filme Nosferato 
do Brasil, é um belo exemplo de motif sendo parodiado pelo cinema marginal brasileiro, numa 
prática de deglutição antropofágica típica das premissas da tropicália e dos manifestos de 
Oswald de Andrade. Na verdade, o motif do vampiro e da vampirização, dos derramamentos de 
fluidos corporais, aqui funciona de duas maneiras: como apropriação de uma iconografia do 
gênero de terror e como uma alegoria antropofágica que funda ou tenta fundar em parâmetros 
pós-modernos uma nova identidade para o povo brasileiro (proposição marcadamente 
tropicalista730), povo este sempre em pleno estágio de se tornar outra coisa, como foi o Abaporu 
de Tarsila do Amaral (1928): há um apagamento de um homem e de um rosto, destitui-se o 
homem de traços que o distingam historicamente, para, quem sabe, fundar um outro no 
futuro731. 
Como já foi aventado acima, Helena Ignez levou as teses do matriarcado para toda 
a sua carreira e vida futuras, retomando o tema, em outras chaves, em outros filmes que atuou, 
                                               
728 XAVIER, 2004, op. cit., p. 24. 
729 VELOSO, op. cit., p. 178.  
730 As devorações dos tropicalistas tinham, como a “metáfora da devoraçao-apropriação proposta por Oswald no 
Manifesto Antropófago de 1928, uma perspectiva de buscar uma nova identidade cultural para o país e como alvo 
específico o confronto entre a cultura do colonizador (cultura europeia) e o colonizado (Brasil)” (RAMOS, 2008, 
p. 18 – 19). 
731 Cf. AGUILAR, 2011. 
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como atriz e, em fase mais contemporânea, também como realizadora. Cumpre aqui falar dos 
trabalhos outros de Ignez fora da Belair, ora tentanto traçar laços formais com sua fase 
experimental, ora evidenciando que fora do experimentalismo de sua obra, Ignez também 
esteve presente em filmes com fatura mais clássica, levando seu jogo a uma estética mais ligada 
a plataformas atorais já cristalizadas pela tradição.  
 
2. O ecletismo de Ignez fora da Belair Filmes 
O fato de ter trabalhado e estudado com vários diretores e compartilhado o palco 
com vários atores e atrizes já renomados, já nos primeiros anos de sua carreira teatral, deu a 
Ignez o escopo necessário para empreender passos mais ousados na carreira teatral e 
cinematográfica que viriam. Do teatro, principalmente da formação que recebera na Escola de 
Teatro da Universidade Federal da Bahia na última metade dos anos de 1950, Helena Ignez 
trouxe a preparação meticulosa dos espetáculos, os exaustivos ensaios que eram ao mesmo 
tempo espaço de preparação e ambiente de estudos, as turnês longas e o primordial papel que 
têm a concentração, o preparo do corpo e a indispensável disciplina com o trabalho, que Ignez 
levou para o resto da sua vida artística.  
Na sua carreira cinematográfica, fora do circuito Cinema Marginal – Belair Filmes, 
Helena Ignez promoveu premonições ou reverberações de papéis ou de personagens 
arquetípicos em outros filmes de sua filmografia mais prematura ou mais recente, que vai de 
Pátio (1959) até Cara a cara (1967) e, depois dos anos de 1970, até seus trabalhos em A 
encarnação do demônio (José Mojica Marins, 2008), Hotel Atlântico (Suzana Amaral, 2009) e 
Luz nas trevas – A volta do bandido da luz vermelha (2010, dirigido pela própria Helen Ignez 
e Ícaro Martins). Ela empreendeu na sua carreira fora do cinema marginal uma plêiade de papéis 
que comprovam ao mesmo tempo sua inclinação para mulheres liberadas e sensuais, uma busca 
incessante por novas experiências artísticas e a efetivação de sua formação extremamente 
heterogênea, materializada em papéis díspares e até contrastantes. Sua filmografia como 
realizadora, iniciada em 2005, reafirma esses pontos, trazendo, no entanto, novas vertentes 
plásticas e simbólicas e possibilitando a ela atualizar o espírito Belair e pousar seu olhar sobre 
novos corpos, delegados e desejados. 
A personagem que ao mesmo tempo confirma e reverbera os tipos anárquicos do 
cinema marginal são as que Helena Ignez fez em Os marginais (Moises Kendler e Carlos 
Alberto Prates Correa, 1968), A grande feira (Roberto Pires, 1961) e O assalto ao trem pagador 
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(Roberto Farias, 1962). Em todos esses filmes, Ignez foi mulheres sensuais, disponíveis para o 
amor com alguma propensão para a predação sexual e também para a prática do arrivismo 
social, abusando da aparência como trampolim para casamentos ou relacionamentos lucrativos. 
Imagens 261 e 262: A predadora sexual. 
  
Fonte: Assalto ao trem pagador (Roberto Farias, 1962). Produção: R. Farias, H. Richers, A. Zonari/ Os marginais 
(Ep. Guilherme) (Carlos Alberto Prates Correa, 1968). Produção: Mariana Filmes; INC (Inst. Nac. de Cinema). 
 
Neste aspecto, Ignez reforça uma máxima da teoria atoral de que algumas vezes a escolha dos 
papéis pode também ser um fator de reforço de uma persona ligada à atriz: a da mulher vampira, 
predadora sexual, liberada, cujo discurso cínico (no sentido goffmaniano da palavra) ilude 
alguns homens próximos a elas. Assim, personagens e atriz se retroalimentam, pelo viés da 
persona, numa construção de sua carreira que transformaria Helena Ignez, então, numa 
verdadeira e autêntica atriz-autora, que conscientemente escolhe seus papéis, reafirmando certa 
predileção por essas mulheres predadoras.  
 Ignez promove em outros filmes um jogo atoral mais submisso aos ditames das 
personagens, portador de um programa gestual mais consagrado no melodrama de fruição fácil, 
de trejeitos de encenação que seriam lugar comum nas telenovelas brasileiras na década de 1970 
em diante. Talvez tenha sido em A grande feira, de Roberto Pires, que Ignez tenha utilizado de 
um jogo um pouco mais classicamente sedimentado, com encenação, postura e jogo que 
geraram um trabalho eficiente, que dialoga, de maneira bastante clara, com o melodrama 
industrial que já estava nos seus últimos suspiros em Hollywood, mas não só isso. 
Em A grande feira, Ignez faz o papel de Ely, jovem bonita e inteligente, casada com 
um advogado bem-sucedido, mas que é infeliz no amor. Sua maior diversão são as suas saídas 
noturnas com duas outras amigas, fúteis e hedonistas, para cabarés de frequência duvidosa na 
“caliente” noite de Salvador. Numa dessas noites, encontra o marinheiro Ronny, jovem bonito, 
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por quem se apaixona. Perdida de amor e presa a um casamento de mentira, Ely pede o divórcio 
ao marido numa cena em que Ignez segue o protocolo mais clássico do melodrama 
convencional, promovendo uma “confissão” da sua infelicidade, numa encenação oferecida ao 
olhar da câmera/ público, evitando, no entanto, o olhar direto, digna de Lana Turner, no 
melodrama consagrado Imitação da vida (Douglas Sirk, 1959) – nesse filme, tal “confissão ao 
público” se dá no momento em que a atriz Lora Meredith decide, como num coup de théâtre, 
abrir mão do homem que ama e por quem a filha está apaixonada. 
Ao se “virarem em direção à câmera” e deixarem, por alguns instantes, de 
dialogarem com as outras personagens (o marido de Ely e a filha da atriz Lora Meredith) para 
promoverem uma interação com a câmera-público, Ignez e Turner retomam um programa atoral 
de origem teatral, com a quebra da quarta parede sendo o movimento de promoção do público 
nas angústias das personagens. A encenação para a câmera não deixa de ter um certo grau 
obviedade histriônica, de uma postura que poderia ser taxada de previsível, já que confissões 
dessa natureza poderiam ser feitas de outras mil maneiras, principalmente por se tratarem de 
filmes com registro mais “realista”, longe de experimentações que poderiam travar a 
comunicação com o grande público: o arcabouço de possibilidades é grande. 
Imagem 263 e 264: A interação com o espelho.   
  
Fonte: A grande feira (Roberto Pires, 1961). Produção: Iglu Filmes; Rex Schindler, Braga Neto/ Imitação da vida 
(Douglas Sirk, 1959). Produção: Universal International. 
 
Ignez e Turner preferiram não encarar seus interlocutores e, seguindo os trâmites da encenação 
clássica teatral, transferiram para um público virtual seus dramas pessoais. Essa transferência 
para o público de seus problemas de ordem privada tomou uma outra conformação, quando 
Ignez usou o espelho e, consequentemente, um sobre-enquadramento para interpelar o público 
em A grande feira. 
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O uso do espelho como tábua de confissões, de exposições do interior da 
personagem ou como suporte de uma simbiose do (a) ator/ atriz pode se tornar um gesto pleno 
de camadas de significação para a teoria do jogo do ator, já que seus usos, programas e 
princípios são múltiplos e polissêmicos. Em A grande feira, Ignez procura pelo espelho mostrar 
seu drama pessoal, mas o que vemos é, segundo os ditames clássicos do jogo do ator, a imagem 
de uma exterioridade, uma casca. Para efetivamente começarmos a compreender quem é essa 
pessoa chamada Ely, teríamos que ter acesso a mais signos exteriores para ascendermos à sua 
interioridade.  Nessa cena do espelho, temos algumas questões importantes que ela propõe: a) 
a atriz “mostra” o espelho; b) a atriz usa o espelho como suporte e reflexo da própria imagem; 
c) a atriz usa o espelho para olhar para o público. 
Imagem 265: O espelho como autoconsciência fílmica.  
 
Fonte: A grande feira (Roberto Pires, 1961). Produção: Iglu Filmes; Rex Schindler, Braga Neto. 
  
A primeira questão aqui – a atriz “mostra” o espelho ao público – possui uma raiz no cinema 
estrutural de Eisenstein732 e em outras correntes experimentais na história do cinema. Em O 
encouraçado Potenkim, Eisenstein nos afronta com uma imagem e com um espelho, 
problematizando a própria imagem do filme, colocando-a em primeiro plano para averiguação: 
Será ela real? De que matéria é feita? E tantas outras questões daí decorrentes. Em Little stabs 
at happines (Ken Jacobs, 1959-1963), o ator Jack Smith “se mostra” e ao mesmo tempo mostra 
a imagem do espelho para o público, provocando assim as mesmas reações e inquietações 
                                               
732 Parte da obra de P. Adams Sitney (1980) foi também sobre o cinema estrutural que vimos no item 2.6 O ator 
como estrutura.  
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desses filmes: Devo acreditar no que vejo? Devo acreditar naquele (a) refletido pelo espelho?733 
Talvez mais do que isso, o espelho nos coloca de frente com a questão do cinema ser um 
médium, um elemento que se interpõe na nossa relação com o real e um elemento que impõe 
camadas entre nós e a trama do filme, sugerindo uma espectatorialidade mais calcada na 
suspeição do que na catarse.  
Imagens 266 e 267: O espelho e a supeição da imagem. 
  
Fonte: O encouraçado Potenkim (Seguei Eisenstein, 1925). Produção: Mosfilm/ Little stabs at happiness (Ken 
Jacobs, 1959).  
 
A segunda questão que a cena nos propõe – ela usa o espelho como suporte e reflexo da própria 
imagem - é um jogo de espelhos que nos carrega para uma representação em abismo734: vejo a 
imagem de Ignez e uma imagem da imagem de Ignez, encenação que coloca obstáculos ou 
reflexos intermediários entre o público e a diegese. Se é somente casca, exterior, o personagem 
no espelho deixa ver primeiramente sua imagem-enigma, um afloramento da dúvida: o que ela 
mostra é verdade? Epstein já nos alertava que “Os espelhos são testemunhas sem penetração e 
infiéis (eles invertem nosso azigomorfismo que tem um papel importante na nossa 
expressão)735”, isto é, mentem mais do que expõem a verdade736. O espelho aqui já não ajuda a 
compreensão da imagem, mas traz obstáculos, pois se torna intermediário entre espetáculo e 
espectador, alegoricamente afirmando ser mentira tudo o que vemos no cinema: intrincado jogo 
de reflexos ou de alternativas. 
                                               
733 SITNEY, op. cit., p. 339. 
734 Outros nomes para narração em abismo são: metáfora especular, espelho interior da narração, enunciado 
incrustrado, texto espelho, narração metadiegética. Ver DUBOIS, Christine. L’Image “abimée”. Images Re-Vues, 
document 8, n. 2, 2006, p. 2.  
735 EPSTEIN, 1974, p. 253.  
736 Douglas Sirk se interessou fortemente pelo uso de espelhos na mise en scène de seus filmes, de preferência 
porque espelhos, dizia ele, “(...) produzem uma imagem que parece representar a pessoa olhando-se no espelho 
quando, de fato, o que eles veem é seu exato oposto”. Cf. MERCER, John; SHINGLER, Martin. Melodrama – 
Genre, style, sensibility. London/ Nova York: Wallflower, 2004. P. 111. (Série: Short Cuts). 
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A terceira e última questão - a atriz usa o espelho para olhar para o público – é uma 
descarada confissão (culpa?) e exposição de sua figura na tela que pode revelar uma oferta de 
sua outra face aos escrutínio escopofílico, face oculta, linha aberta para as ambiguidades dessa 
personagem da qual se tem, segundo afirmou Pavis (supra), somente traços frágeis, obscuros 
pontos de apoio para saber a sua verdade. Sugestiva é a expressão facial de Ignez nessa cena 
do espelho, rosto ao mesmo tempo impassível e com um sorriso estilo Gioconda, quase 
imperceptível, reforçando a presença do espelho aqui: a ambiguidade é a moeda de troca dessa 
sequência de A grande feira. 
Não são apenas essas femmes fatales, algumas de viés melodramático, que Ignez 
personifica nesses filmes fora do cinema marginal. Há também personagens que se contrapõem 
em algum momento com esses estereótipos de mulheres “modernas” e liberadas: há as 
recatadas, as inocentes, as vítimas usurpadas e, algumas vezes, como em O padre e a moça e 
O grito da terra, (Olney São Paulo, 1964) mulheres que se identificam com personagens mais 
“campesinas ou de cidades do interior”, reforçando o velho clichê de que tudo que pertence à 
cidade, ao mundo urbano, é corrupto e promíscuo. Nessa linha de mulheres vítimas de um cruel 
mundo masculino e de valores sempre massacrantes e injustos, Ignez nos presenteou com uma 
performance premiada e arrebatadora de uma jovem presa a um homem (os homens ... 
novamente!) que é ao mesmo tempo seu pai adotivo e seu futuro marido: O padre e a moça 
(Joaquim Pedro de Andrade, 1966). Aqui, o silêncio é significante para a compreensão do 
mundo interior da personagem de Helena Ignez, Mariana, que fora entregue aos cuidados de 
Honorato (Mário Lago) ainda menina, aos dez anos de idade. Ao crescer e se tornar mulher, 
Mariana passou de enteada ao papel de amante, fazendo com que ele queira se casar com ela, 
mesmo não tendo a anuência verbal da moça. Calada, mostrando uma submissão que se torna 
ambígua, de postura curva, cabisbaixa, Mariana é um arremedo de indivíduo. Profere poucas 
palavras, e quando o faz, sua voz baixa denota um receio de falar o que não se pediu dela, o que 
faz com que a moça, na dúvida, se abstenha da palavra a maior parte do tempo. 
Foi exatamente esse comedimento, essa anemia de movimentos, a estase corporal, 
que fazem a personagem de Ignez em O padre e a moça ser tão intensa, pois é Mariana que 
carrega todo o peso da estagnação econômica, social e da degradação moral desta cidadezinha 
perdida no tempo. Esse comedimento é exibido no rosto de Ignez, impassível e sereno, mas de 
uma serenidade perturbadora, revelando uma angústia muda, solenemente vitimizada. 
Imagens 268 e 269: Mariana e a submissão ambígua. 
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Fonte: O padre e a moça (Joaquim Pedro de Andrade, 1966). Produção: Difilm - Distribuição e Produção de 
Filmes Brasileiros Ltda.; Filmes do Serro Ltda.; Filmes do Triângulo 
 
Nessas figurações da submissão, do medo da confissão do amor a um homem “proibido”, ela 
chega até a usar o mais clássico dos arcabouços de expressões faciais para figurar o que Charles 
Aubert chamou de “tormento moral”, “revolta”, “fúria” ou “resistência ardente e feroz”737. A 
pantomima de Charles Aubert738 tinha um princípio que, segundo James Naremore, se inspirava 
fortemente num método gestual semiótico, produzindo movimentos corporais ou expressões 
faciais que tinham significação marcadamente estrita739, “engessando” a figuração numa 
significação que se torna quase uníssona. 
Imagens 270 e 271: A pantomima do tormento moral. 
      
Fonte: O padre e a moça (Joaquim Pedro de Andrade, 1966). Produção: Difilm - Distribuição e Produção de 
Filmes Brasileiros Ltda.; Filmes do Serro Ltda.; Filmes do Triângulo/ AUBERT, op. cit., p. 65. 
 
Aubert dava uma importância tão grande às expressões faciais que, se somadas às 
composições mãos + rosto ou corpo + rosto, elas ocupavam mais que a metade de todo o 
“manual” que ele criou e cuja primeira publicação data de 1901. Na expressão que descrevemos 
aqui, da figura acima, Aubert afirmou que ela seria usada num estado de combatividade 
                                               
737 Ver AUBERT, 2003, op. cit., p. 65. 
738 Já presente na cena da igreja em Barão Olavo, o horrível, figurada por Ignez, Rodolfo Arena e Lilian Lemmertz. 
Ver item 2.1 O falso raccord. 
739 NAREMORE, op. cit., p. 56. 
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extrema, sendo ligada a estados de angústia e sofrimento. Ligar a expressão facial de Ignez aos 
primados de Aubert pode parecer simplista se nos atentarmos somente ao resultado da 
expressão como presente na tela, ou seja, para compreendermos a extensão dos estudos de 
Aubert e sua aplicação no cinema, mais critérios deveriam ser conjugados ao resultado plástico 
da figura do ator na tela, como assevera Pavis (2000b, p. 100): “(...) finalidade do gesto, tempo 
e espaço de sua realização, ritmo, caracterização ou ação, etc.”  
Não é somente essa figuração, contudo, que retoma o arcabouço figurativo descrito 
por Aubert nos trabalhos de Helena Ignez. Em outra cena em A grande feira, também num 
momento de exasperação e perda de controle, ela abertamente utiliza o paradigma gestual de 
Aubert. 
Imagens 272 e 273: O gesto do desespero. 
 
 
Fonte: A grande feira (Roberto Pires, 1961). Produção: Iglu Filmes; Rex Schindler, Braga Neto./ AUBERT, 
Charles. L’Art mimique. P. 59. 
 
Aubert (1901, p. 59 – 60) descreve esse gesto como “uma mão recobre a cabeça que está 
levemente inclinada, [...] O que fazer? O que virá? Minha cabeça vai explodir! Vou ficar 
louc[a]! Tudo está perdido! Desespero”. Nessas situações de grandes atribulações, Ignez restitui 
este epíteto gestual que Damour (2014) considera ultra-codificado, pois herança 
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incansavelmente retomada pelo cinema da tradição iconográfica do teatro realista do final do 
séc. XIX. 
A performance de Ignez em O padre e a moça possui uma semelhança sugestiva 
com outra interpretação dela em Cara a cara, só que nesse filme, Ignez opera num registro que 
deve ser descrito como um underacting de vertente naturalista, sendo que aqui a estase e a 
ausência de expressões faciais ou corporais são sintomáticas da existência quase vazia de 
Luciana, moça rica e filha de político corrupto e inclinado a resolver intrigas palacianas com o 
uso da violência. Luciana passeia pelo filme sem nada ou quase nada nele mudar, sendo que a 
futilidade de sua vida é um signo de uma classe social decadente. 
A finalização das filmagens de O padre e a moça e a decisão de Ignez de participar 
de Cara a cara de Julio Bressane marcaram uma reviravolta enorme nos rumos da carreira 
atoral de Ignez. De um filme com acentuada fatura realista, Ignez decide radicalizar na 
repaginação de sua carreira, indo trabalhar com um jovem diretor, com uma carreira ainda quase 
a se construir, num filme com um diálogo potente com o cinema novo, mas trazendo já as 
marcas que iriam caracterizar a futura carreira de Bressane: o laconismo da narração, a 
ambiguidade da mise-en-scène e a construção lacunar dos personagens. Depois de Cara a cara, 
a renovação do jogo de Ignez no cinema foi de tal maneira radical, que comparar seu jogo entre 
os filmes da Belair e fora dela se torna um exercício de tentar explicar tal exacerbação de 
disparidade figural. De alguma maneira, Ignez levou para sua carreira futura de atriz, pós-fase 
Belair, os estratos mais potentes da experimentalização, algo que fica evidente nas remontagens 
de peças e papeis que executou em momentos posteriores. Carreira que teve, também, seus 
momentos intervalares para reconstruções de rumos na sua vida pessoal e profissional.     
Após esse profícuo período de trabalhos no teatro e cinema, nos anos de 1960 e até 
os primeiros anos de 1970, Ignez se ausentou do Brasil, se exilando com sua família, ficando 
distante dos palcos e das telas por quase uma década. Após essa ausência programada, ela se 
enveredou por doutrinas como o Hare Krishna740, nos anos 80, voltando aos palcos e às telas 
paulatinamente. Esse retorno, no entanto, não foi um movimento fácil e destituído de crises. 
Apesar de descrever suas viagens durante o exílio como momentos riquíssimos de 
aprendizagem, Ignez afirma que sua volta à carreira se deu a partir de um marco zero:  
Ali se destruiu um momento de uma carreira cinematográfica, se é que isso existe, ali 
se destruiu. O retorno foi muito difícil, longo, demorou a vir, que foi O Abismo. Eu 
acho que foi, eu diria, Rimbaudiana, acho que é uma experiência fortíssima de 
                                               
740 Cf. Estrela de fé. Helena Ignez do cinema novo ao Hare Krishna. Revista Veja, n. 959, 21/ 01/ 1987. P. 17. 
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destruição. O grande ensinamento é esse, essa volta ao zero, destruir, jogar pro ar, o 
chamado sucesso, e partir pra uma outra coisa, uma outra descoberta.741 
 
Suas participações no cinema têm sido bastante profícuas desde seu retorno ao trabalho de atriz, 
fazendo papéis pequenos em filmes de vários gêneros: comédias em Ondas (Ninho Moraes, 
1986) e Perigo Negro (Rogério Sganzerla, 1992); drama em Hotel Atlântico (Suzana Amaral, 
2009) e Antes do fim (Cristiano Burlan, 2017); horror com A encarnação do demônio (José 
Mojica Marins, 2008), sendo que muitas dessas presenças de Ignez foram em curtas-metragens.  
Alguns dos temas e protocolos formais da Belair foram retomados por Ignez já na 
sua posterior carreira como realizadora. Uma delas se tornou quase como um motif que perpassa 
seus filmes já do início de sua fase como diretora: o de ir para a rua, se encontrar com pessoas 
comuns, ideia que fora quase como um modus operandi de todos os filmes da Belair. No seu 
texto “A rua e o jogo”, Ruy Gardnier lembra que Ignez, durante o seu filme A reinvenção da 
rua (2002), ao fazer uma homenagem à obra do artista-performer norte-americano Vito 
Acconci, reintegra no rol de suas preocupações os espaços urbanos públicos abertos ao povo - 
a rua, as sombras dos edifícios, os viadutos - locais que são por excelência de trânsito, mas que 
são, contrariamente, espaços onde essas mesmas pessoas habitam. Assim, Ignez retoma os 
registros dos corpos societais que tanto foram o foco das lentes da Belair, corpos anônimos que, 
por vários momentos em sua cinematografia, foram também seus colegas de cena. Na Belair e 
mesmo antes dela, não se trata exatamente do jogo atoral de Helena Ignez que esses filmes 
exibem, mas  
uma intervenção, da entrada em cena de Helena: nós estamos na presença de uma atriz 
que não utiliza seu charme para criar vetores de intimidade, mas de movimentos 
bruscos e inelegantes para anular toda psicologia e criar um corpo que é pura 
exterioridade, uma superfície que fervilha como se tomado por um terremoto interior. 
(GARDNIER, 2006, p. 101).  
 
Em inúmeros momentos de sua carreira, seu corpo em cena cria figurações de fúria, de 
interpelação de pessoas que se dá na ordem da hostilidade ou da intromissão indesejada, um 
jogo externo, visível e agressivo. 
Não foi somente de hostilidade e agressão que o jogo de Ignez viveu durante sua 
fase experimental. Ela foi também capaz de expressar, em alguns momentos de improvisação 
nos filmes, sua personalidade de mulher afável, de voz baixa e fala pausada. Em alguns 
                                               
741 IGNEZ, op. cit., 2014, online. 
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momentos na Belair, ela faz gestos de carinho de extrema doçura em outras pessoas, gestos que 
abrem as portas para outras vias de análise: Ignez é também capaz de revelar uma ternura que 
se torna momentos raros nesses filmes, uma espécie de contraponto afetivo ao que se configura 
quase como uma regra para o seu jogo experimental. Durante a sequência da apresentação de 
Luiz Gonzaga em Sem essa, Aranha, Ignez beija a testa do cantor, num gesto de reverência e 
carinho que contrasta frontalmente com suas aparições. E também em uma das sequências do 
encontro do elenco de Barão Olavo com os transeuntes, ela passa a mão na cabeça de uma 
criança, num momento de hiato gestual aberto, sendo capaz de gestos de empatia, no entorno 
marcado pelo descaso. Logo depois volta a executar os comandos do diretor do filme, que pediu 
para os atores interpelarem, algumas vezes de maneira exasperada, as pessoas na rua. Esses 
poucos momentos de afeto parecem ser o que talvez pouco se tenha mostrado das características 
mais íntimas da personalidade da atriz Helena Ignez na sua fase experimental, afeto que parece 
ser a regra que ela carrega para definir, nas suas próprias palavras, a arte da atuação: 
“Representar para mim é amar profundamente as pessoas, o trabalho. É ser um e ser todos”742. 
         
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                               
742 FLÓRIDO, 2002, p. 70. Em entrevista para o portal do Jornal Nexo, Ignez afirma que está trabalhando agora 
extamente como começou, há 60 anos atrás, quando estreou em Pátio: atriz experimental e produtora. Na sua atual 
carreira também como realizadora, Ignez faz uma declaração de fé ao público: “Amo vocês, faço tudo por amor, 
inclusive o amor”. Disponível em: https://www.nexojornal.com.br/video/video/Helena-Ignez-uma-atriz-
experimental-do-cinema-brasileiro. Acesso em: 04/ 05/ 2019.   
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ANEXO A 
 
Entrevista: Helena Ignez. 
Data: 29 de agosto de 2018. 
Local: Mercúrio Produções 
Rua Nestor Pestana, n. 87, conj. 101 
São Paulo – SP 
 
Você começou fazendo aquelas oficinas organizadas pelo Eros Martim Gonçalves na Escola de 
Teatro da UFBA. A primeira foi com a Juana de Laban. 
 
¾ “Eu gostaria de ver fotografias minhas ligadas a Juana de Laban. Ela foi minha professora 
no primeiro ano da Escola de Teatro na UFBA. Há aí uma nuvem de mistérios sobre a Escola 
de Teatro que ocultou durante muito tempo um trabalho experimental extraordinário. Fizemos 
três anos de trabalhos interligados nas três escolas que compunham a UFBA: a música, a dança 
e o teatro. Esse curso com a Juana de Laban foi logo no começo do curso, no primeiro ano. Esse 
curso me marcou profundamente e eu gostaria de saber onde estão os registros fotográficos da 
Oficina que Laban ofereceu na UFBA. Depois, nos anos de 1980, eu retomei os primados de 
dança de Juana de Laban com a Professora Regina Miranda. Laban possuía os mais eficientes 
métodos de movimento.” 
 
Mas havia uma ambiência da dança em Salvador. Havia lugares fora do circuito acadêmico ou 
teatral em que dançarinos eram bastante famosos.  
 
¾ “Mesmo na Bahia, na minha juventude, havia uma importância da dança em locais 
populares. No filme de Trigueirinho Neto, Bahia de todos os Santos (1961), surgiu uma dupla 
de dançarinos, Ae e o Vadinho, deve haver até hoje referências a esses dançarinos porque eles 
eram muito famosos na noite soteropolitana. Era no período em que Jorge Amado morou lá. 
Foi com Glauber que eu conheci a dupla. Glauber já os conhecia naquela época. Ae e o Vadinho 
eram capoeiristas que dançavam numa forma que preconizava movimentos do corpo da 
malandragem, da noite. Eram grandes dançarinos, do tipo dos dançarinos dos musicais 
americanos. Era um tipo de dança de salão que era interpretada por dois homens, né? E isto era 
uma subversão muito grande. Eles se apresentavam no Cabaré Tabariz, mas, porque o Tabariz 
era um local noturno e eu ainda uma menor, não podia frequentar lá. Eu os vi em apresentações 
no Pelourinho, em ambientes mais abertos. O Tabariz era uma boate não é, local de frequência 
adulta e ligado à prostituição, e eu era uma menina naquela época.” 
 
Já em São Paulo, a Maria Esther Stocklos foi também muito mencionada como influência. 
   
¾ “Nós todos vimos a peça da Maria Esther Stocklos, o Rito de amor selvagem, que foi muito 
impactante mesmo. Eu havia conhecido Maria Esther Stocklos na época da produção de O 
bandido da luz vermelha, em 1968, quando ela trabalhou no filme. Também durante a produção 
de A mulher de todos, ela sempre estava presente, sendo muito amiga de Rogério. Neste 
período, no final dos anos de 1960 (67 – 68), eu estava no Rio de Janeiro, então a Maria Esther 
Stocklos não era um contato íntimo, direto, pois eu estava fazendo muito cinema no Rio e 
também televisão. Eu não tive a oportunidade de assistir aos filmes que ela fez com o José 
Agrippino de Paula no começo dos anos de 1970, pois eu nesta época já havia ido para a 
Inglaterra, eu já estava na Bahia e já tinha dado à luz a minha primeira filha [com Sganzerla] 
(Sinai).” 
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A dança também estava presente no Hair, que você fez por algum tempo, né? 
 
¾ “Sobre o meu interesse pela dança, eu havia feito Hair em 1969. Eu fiquei na produção por 
um mês, mas saí porque eu queria fazer a Belair, que já era um projeto sólido naquela época. 
Hair era em São Paulo, no Teatro São Pedro743, e isto exigia uma presença muito constante 
minha, uma grande dedicação, e eu já estava muito mais interessada em cinema. Hair podia ser 
considerada uma grande produção, mas havia muitas superproduções neste período no teatro 
paulistano, com grandes sucessos. O tipo de dança que se apresentava no Hair era algo mais 
suave, eram coreografias dentro de um espetáculo que era, de uma certa forma, acadêmico. Era 
um tipo de espetáculo mais de cunho comercial, de grande público que não permitia assim 
muitas ousadias, né? Salvo o nu frontal, mas, além disso, era um espetáculo razoável focado 
para a classe média.” 
 
Você levou a dança, quando pôde, para a Belair? 
 
¾ “Havia uma completa ambiência da dança nas minhas atuações na Belair, pois nos filmes 
em que eu tive a oportunidade de dançar eu dancei, e isso acontece até hoje, nas minhas 
produções recentes. Em Feio, eu?, por exemplo. Para mim, como atriz, seria a morte se eu não 
puder mais me manifestar através do movimento, mesmo ele sendo muito transformado.”  
 
Outra questão que parece te interessa de perto são as suas idas à rua, as performances. 
  
¾ “Agora, recentemente, retomei questões também ligadas à performance. Eu filmei uma 
intervenção de rua feito pelo performer Vito Acconci, em A reinvenção da rua (2002 – 3) e isto 
tem algo a ver com o fato de que já na Belair, no começo dos anos 70, a gente já estava 
experimentando um tête-a-tête com o povo na rua. Eram tempos de ditadura, né? Havia sempre 
a questão do perigo. Nesta época passamos várias horas em camburão de polícia ao sair da casa 
do Elyseu Visconti. Não podíamos bobear. A polícia não sabia que éramos cineastas, porque se 
soubessem o que fazíamos teria sido muito pior. O “cara” perguntou: “Quero saber se vocês 
fumam maconha. Porque a coisa que eu mais odeio é mulher que fuma maconha e que vai 
influenciar minha filha”. Éramos muito jovens, tipos completamente dementes, aparecendo na 
rua daquele jeito. O fato de eu ser uma mulher branca não foi um grande problema durante as 
gravações, por exemplo, de Copacabana, mon amour, quando o convívio com a favela foi 
extremamente tranquilo, diferentemente da polícia. Lá na favela, eles faziam questão que nós 
almoçássemos com eles. As pessoas davam comida para membros da produção, havia uma 
atmosfera de carinho total, não havendo absolutamente nenhum tipo de enfrentamento racial.” 
 
Os roteiros das cenas de rua em Barão Olavo eram específicos ou havia espaço para 
compartilhamento de decisões? 
 
¾ “Alteram um pouco o método, né, para cada ator havia um processo de adaptação a cada 
cena no roteiro, dentro de sua participação no filme. É evidente que foi pedido pra gente 
interagir com as pessoas. Isto, penso eu, talvez tenha vindo de um cinema verdade 
transformado, né? Mas, se o Acconci já estava fazendo experiências na rua nos anos 60, isto 
ainda não havia me influenciado, porque isto foi sugerido nos filmes da Belair através do Júlio 
Bressane. São experiências paralelas ou impulsos paralelos de criação que possuíam 
semelhanças, mas não recebi qualquer influência do Acconci, que eu me lembre.” 
                                               
743 Ver nota de rodapé n. 19. 
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Ainda sobre performance ou embates de atores da Belair com transeuntes, tem aquela cena dos 
Arcos da Lapa, no Rio de Janeiro. 
 
¾ “Aquela mulher que aparece no Copacabana, mon amour era uma mendiga, uma transeunte, 
louca, mulher de rua. Ela foi “induzida” por Rogério a participar da cena comigo, me ajudando 
quando eu estava “em transe” no meio do asfalto. Ela vivia em uma outra dimensão mental, ela 
dizia: Ela tá morta, tá morta!” 
 
Outro tema que surge na Belair é o matriarcado. Recentemente, houve uma manifestação no 
Parque Augusta em favor de sua preservação. Você foi entrevistada por um rapaz e no fim de 
sua fala fez uma chamada ao matriarcado, a uma nova maneira de ver e pensar o mundo. Isto 
está presente muito no seu jeito de atuar.  
 
¾ “Naquela época, muitos temas que estavam em voga no tropicalismo foram trazidos para a 
Belair através do Rogério. O primeiro deles seriam os primados da antropofagia e do 
matriarcado. Não sei até que ponto esses temas - o matriarcado de Pindorama, por exemplo -, 
surgiram e fincaram presença nesses filmes. Como na entrevista que dei ao rapaz da 
manifestação do Parque Augusta, o tema do matriarcado continua presente no meu trabalho 
recente, por exemplo, no filme A moça do calendário (2018). Contudo, nesses filmes que eu 
fiz na Belair sobre as figurações da mordida no rapaz744, por exemplo, tudo foi me dado, para 
ser revivido com o meu corpo e minha mente, mas todos são dados específicos criados por 
Rogério. E invulgares, porque não há nada parecido com aquilo.”               
 
Sobre o compartilhamento de decisões naqueles filmes. 
 
¾ “Quando se fala em compartilhamento de ideias, horizontalidade no trabalho da Belair, é 
necessário lembrar que não era tudo tão delimitado. Por exemplo, em O bandido da luz 
vermelha, foi um filme praticamente todo feito pelo Rogério: direção de arte, figurinos, apesar 
dos figurinos serem meus. Então isso já era um começo de uma nova visão sobre o filme, como 
produzir um filme, um diretor-autor, não é? Autoral, onde ele pode opinar, trabalhar em todo o 
filme. É assim que eu sou também, participativa, foi ali que eu recebi toda a minha grande 
inspiração, ser uma artista em vários campos. Na Belair, eu também fiz cenografia, direção de 
arte, figurino, coreografia que, aliás, já havia feito desde o meu primeiro filme com o Glauber 
(Pátio, 1958). Voltando à dança, a minha carreira começou com a dança, aquela menina que 
fez o filme era aluna de dança, então, foi através da dança que Glauber me chamou para fazer 
o Pátio. Naquela época, 1958, eu ainda não sabia se seria uma dançarina ou uma atriz.”  
 
Sobre suas influências, cito o Meyerhold em Barão Olavo. 
 
¾ “Barão Olavo foi um filme difícil pra mim, bem desagradável. O prazer de estar fazendo 
cinema ali era mesclado com outros sentimentos também: revolta, por exemplo. Na cena da 
mesa com o Rodolfo Arena, em que você menciona uma influência de Meyerhold, eu pego nas 
mãos talvez um pedaço de mandioca. Nos anos 1990, eu fiz um espetáculo meyerholdiano com 
o The Living Theatre, aqui no Brasil. Eles abriam o espetáculo com o marido dela, um russo, 
com toda uma abertura de Meyerhold, com todo aquele esforço físico, legal. Mas, na Escola de 
Teatro na Bahia, eu já havia entrado em contato com Meyerhold, Brecht, Stanislavski. Todos 
                                               
744 Na verdade, A mulher de todos, com essa cena da mordida no rapaz, é uma produção anterior à Belair, de 1969.  
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os russos foram bastante estudados na minha formação. O cinema russo me influenciou 
muitíssimo, tão quanto o expressionismo.” 
 
Quando você interpreta a patroa em Cuidado, madame, tem aquela cena da demissão da 
empregada que você repete as figurações. Era ensaio e figuração sendo filmados um depois do 
outro? 
 
¾ “Em muitas figurações minhas, como em Cuidado, madame, quando eu repeti o mesmo 
gesto várias vezes, me faz lembrar de uma atriz com quem trabalhei agora com Felipe Bragança. 
Eu faço exatamente isso, por isso eu tenho repetições incríveis, coisas que faço com o meu 
corpo, que realmente ficam interessantes. Esse filme foi interessante neste sentido. O que eu 
tenho dúvida quanto à figuração em Cuidado, madame é que tenha havido ensaio nessa 
figuração, ou que o que surge na tela tenha sido um ensaio filmado. Simplesmente porque isso 
não existia. Então, o ensaio, se houve, teria que ser incorporado ao filme. Não me lembro 
ensaiando antes de fazer, o ensaio era o fazer. A limitação do tempo era absoluta, era tudo muito 
rápido, era tudo único e rápido. Havia uma urgência muito grande de fazer esses filmes da 
Belair. O termo usado pelo João Batista de Andrade, cinema de guerrilha, foi muito bem usado.” 
 
Havia a questão do perigo nas cenas em rua aberta ou em lugares públicos, não? 
 
¾ “A grande diversão da classe média urbana no domingo era ir ao aeroporto ver os aviões. 
Lembrando que o aeroporto era um local extremamente vigiado. Quando fizemos A mulher de 
todos, onde a primeira sequência inteira, bastante longa, foi parcialmente feita no aeroporto. 
Muitos pensam que aquela cena da escada rolante foi também feita no aeroporto, mas não. Ela 
foi feita em uma Galeria na zona central de São Paulo, a Galeria Metrópole (galeria entre a Av. 
São Luís e a Rua Basílio da Gama). A edição sonora da cena inteira, com o barulho do 
aeroporto, “liga” as cenas do Aeroporto de Congonhas e da Galeria Metrópole, mas não dá pra 
notar. Naquele dia, nas filmagens no aeroporto, a polícia deu em cima da gente, um horror. Foi 
um corre corre terrível, a gente desapareceu, mas a gente não sabia quem seria pego. Em A 
família do barulho, há as cenas do assalto no aeroporto também. A bem da verdade, todos os 
dois, Bressane e Sganzerla, adoravam aeroportos. Há também cenas de aeroporto em Viagem 
ao fim do mundo, de Fernando Cony Campos. O aeroporto era a representação de uma tentativa 
ou necessidade de sair do Brasil, da fuga.”  
 
Você perambula muitos nesses filmes: longos deslocamentos na rua. 
 
¾ “Esses filmes também possuem muita deambulação. Eu gosto disso também, mas gosto sem 
cair no excesso do experimentalismo, talvez. Estranho o Inácio Araújo ter dito que com A moça 
do Calendário eu tenha terminado com o cinema marginal. Eu provei que o cinema marginal 
não existe mais. Mas, eu não entendi de jeito algum, o que ele quis dizer com isso.” 
 
Há uma semelhança incrível entre a cena da morte em Cuidado, madame, com você sobre a 
cama morrendo, e uma cena também de morte em Hallelujah, the hills, de Adolfas Mekas. 
 
¾ “Eu via sim alguns filmes do cinema underground americano, fazia parte de nossa formação 
como atores e atrizes. Houve um impulso, naquele momento da minha carreira na Belair, de 
reescrever as questões que regiam a figuratividade do ator. Então, é bem possível que eu tenha 
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visto esse filme que você cita, o Hallelujah the hills, de Adolfas Mekas, de 1963745. Interessante 
a relação que você tece, pois algumas pessoas ligam os meus filmes recentes com os filmes de 
um cineasta experimental americano que produziu Pink Flamingos, de 1972, o John Waters.” 
 
Você se conceituou como uma atriz do corpo. O que isso quer dizer pra você? 
 
¾ “Uma atriz do corpo é uma atriz do movimento, dos ossos, tendões, articulações. Uma 
expressividade que tradicionalmente não é uma expressão unicamente cinematográfica, pois o 
cinema é majoritariamente a expressão do rosto. Então, para mim, isso significa uma invenção 
ou uma reinvenção. Ou algo trágico que deu certo. Dando voltas e que surpreendentemente era 
aquele o caminho. O experimental. Agora, na minha carreira recente, eu estou trabalhando 
especificamente o marginal, que é a questão do faquirismo. Esse é marginal. Sendo que o único 
cineasta marginal por excelência no Brasil foi o Ozualdo Candeias, um cineasta indomado, 
selvagem, de uma arte socialmente marginal. As dificuldades que Rogério teve para produzir 
seus filmes foram trágicas, mas ele jamais foi um cineasta marginal.”       
 
 
 
                                               
745 A cena aludida aqui foi aquela em que Ignez (patroa) é assassinada pela empregada (Maria Gladys) com um 
golpe de gilete na jugular. Durante os espasmos finais de vida, Ignez figura a morte com o corpo arqueado, como 
faz exatamente o ator no filme de Mekas.  
